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1Kiitokset
Runolaulu ja kansanmusiikki ovat kulkeneet mukanani jo lähes puolet elämästäni. En 
teini-ikäisenä nykykansanmusiikkifanina tiennyt, että vielä jonain päivänä kirjoitan väitös-
kirjan aiheesta, enkä uskonut päätyväni tähän pisteeseen, kun nuorena lukiolaisena aloin 
soitella ja laulella ystävieni kanssa kauneimpia ja kiehtovimpia lauluja, joita olin koskaan 
kuullut. Alkusolu tälle työlle kylvettiin jo tuolloin, ja kiitollisin sydämin muistelen laulun 
siivittämiä ja sinetöimiä kokemuksia, ystävyyssuhteita, syviä mielentiloja, riemuja, suruja ja 
elämänpolkuja. Kiitos Amanda, kerkkäläiset ja muut ystävät, jotka olette olleet niin merkit-
täviä minun runolaulujeni teillä!
Työni kannalta erityisen tärkeitä ovat myös olleet toisessa opinahjossani Taideyliopis-
ton Sibelius-Akatemian kansanmusiikin aineryhmässä vietetyt vuodet. Pitskun käytävät, 
R-talon sokkelot ja Musiikkitalo ovat olleet merkityksellisiä näyttämöitä elämässäni, ja 
KaMu-vuosien aikana sain tutustua moniin kiinnostaviin ja lahjakkaisiin ihmisiin. Sain 
soittaa ja laulaa sydämeni kyllyydestä ja löytää itsestäni puolia, joita en uskonut olevan 
olemassa. Kiitän lämpimästi Kansanmusiikin aineryhmän henkilökuntaa, opiskelijoita ja 
erityisesti kaikkia tämän tutkimuksen puitteissa haastateltuja henkilöitä. Olette mitä mai-
nioimpia! Suuri kiitos kuuluu myös yhtyeille, joissa olen saanut olla mukana näiden vuo-
sien aikana. Rakkaat kiitokset Kerkälle, Shamulle, Ilona Korhonen Ensemblelle, RLP:lle, 
Blantentsainelle, Wind on Windille ja Kaarinalle!
Tämä työ on rakentunut dialogissa paitsi kansanmuusikoiden, myös ja eritoten folklo-
ristien kanssa. Opiskelin folkloristiikkaa Helsingin yliopistossa yhtäaikaisesti Sibelius-Aka-
temian opintojen kanssa, ja nykykansanmusiikkiaihe on kulkenut mukanani jo proseminaa-
rityöstä lähtien. Matka on ollut pitkä, mutta minulle on annettu tilaa kasvattaa osaamistani 
porras portaalta. Kiitos tästä kuuluu folkloristiikan osaavalle henkilökunnalle: väitöskirjatyö-
ni ohjaajat professori Lotte Tarkka ja professori Pertti Anttonen ovat antaneet kullanarvoisia 
huomioita ja uppoutuneet pitkiin keskusteluihin. Lottea haluan kiittää myös esimerkillisestä 
esimiehenä toimimisesta, kuuntelevasta ja analyyttisesta läsnäolosta työyhteisössä sekä tie-
teellistä intohimoa luovasta hengestä. Myös folkloristiikan oppiaineen muu, vuosien varrella 
useaan kertaan vaihtunut henkilökunta ansaitsee suuren ja lämpimän kiitoksen!
I am extremely grateful to Professor James M. Wilce for his huge help with the dis-
sertation draft and for all the knowledge he has shared with me during the years we have 
worked together. Jim was the one who introduced me in depth to the process of doing 
ethnographic research, and his work was the spark that brought my own scholarly enthu-
siasm to life. My debt to him is enormous! I would also like to thank Jim and his wife Sarah 
for their hospitality and friendship during my stay in Flagstaff in Autumn 2014, as well as 
the Department of Anthropology at Northern Arizona University.
Kollegani ja ystäväni, folkloristitutkijat dosentti Frog, FT Kati Kallio, dosentti Kaarina 
Koski, FT Karina Lukin, FT Ulla Savolainen, FT Eija Stark, FT Eila Stepanova ja FT Venla 
Sykäri ovat väitöskirjan tekemisen aikana tulleet erittäin tärkeiksi ja asettuneet sydämeeni 
2asumaan. Työyhteisömme päivittäiset sosialisointilounaat ovat mahdollistaneet niin monta 
jaettua ajatusta ja keskustelua, että olen todella saanut kokea yhteisön auttavan ja kannatte-
levan myötä- ja vastamäissä! Luulen, että en olisi ikipäivänä saanut väitöskirjaani valmiiksi 
ilman teitä ja viisaita mieliänne, tai ainakin se olisi ollut huomattavasti yksinäisempää, 
ankeampaa, värittömämpää ja vajavaisempaa. Venlalle ja Katille erityiskiitokset tieteelli-
sistä ja laulullisista huomioista ja keskusteluista, ja Kaarinaa kiitän suuresti taivaansinisen 
Turun-residenssin lainaamisesta kirjoitusretriittitarkoituksiin. Frogille isot kiitokset avusta 
englanninkielisten tekstien kielenhuollossa.
Folkloristien yhteisö ei rajoitu pelkästään Helsinkiin: Suomen Kansantietouden 
Tutkijain Seura, sen ylläpitämä Elore-lehti ja Folklore Fellows ovat tarjonneet väitöskirja-
työn aikana hienoja mahdollisuuksia verkostoitua suomalaisten ja ulkomaisten folkloris-
tien kanssa. Kaikkialla folkloristien keskuudessa vastaanotto on ollut lämmin! Samaa voin 
sanoa myös musiikintutkijoista, joiden kanssa olen saanut olla tekemisissä Musiikkiarkisto 
JAPA:n tutkijaseminaarin, Musiikin valtakunnallisen tohtorikoulun, MuToVe:n ja Suomen 
Etnomusikologisen Seuran puitteissa. Suuret kiitokset keskusteluista ja neuvoista FT Kaa-
rina Kilpiölle, dosentti Antti-Ville Kärjälle, emeritusprofessori Heikki Laitiselle ja dosentti 
Alfonso Padillalle! Musiikintutkimuksen ja folkloristiikan alat yhdistävistä, asiantuntevista 
ja paneutuneista esitarkastuslausunnoista kiitän professori Tarja Rautiainen-Keskustaloa ja 
emeritusprofessori Seppo Knuuttilaa.
Minkäänlaista tutkimusta ei olisi tietenkään olemassa ilman materiaalisia resursseja. 
Tutkimustani ovat rahoittaneet Suomalaisen Kirjallisuuden Seura, Suomen Kulttuurirahas-
to, Kalevalaseura, Karjalaisen Kulttuurin Edistämissäätiö ja Helsingin yliopiston Historian 
ja kulttuuriperinnön tohtoriohjelma. Työhön liittyviä matkoja ja muuta tieteellistä toimin-
taa ovat tukeneet myös Helsingin yliopiston CMVG-tutkimusprojekti, Musiikin valtakun-
nallinen tohtorikoulu ja American Folklore Society. Väitöskirjan julkaisemista on tukenut 
Suomen Etnomusikologinen Seura. Nöyrin kiitokseni!
Virallisten tahojen lisäksi väitöskirjan tekemisen on mahdollistanut moniaalle ulottu-
va Arabianrannan Haapoja-Mäkelä -mafia: kiitän ex-puolisoani Mikko Haapojaa ja lastem-
me isovanhempia tuesta ja lastenhoidollisesta avusta. Väitöskirjan taittotyöstä suuri kiitos 
kuuluu Kira Leskiselle. Kiitän myös Mäkelän suvun jäseniä, jotka ovat olleet avosylisiä, 
lämpimiä ja kannustavia ja avustaneet useissa arjen kiemuroissa.
Lukupiiriä ja muita ystäviäni kiitän naurusta, syvällisistä keskusteluista ja maailman 
ihmettelystä. Jo yli kymmenen vuoden ajan kuukausittaiset Nefalähtöisen lukupiirin ko-
koontumiset ovat tarjonneet erittäin tarpeellista vastapainoa tiede- ja musiikkimaailmalle 
sekä tutkijanelämälle. Kuinka muuten olisin ikinä ajautunut lukemaan young adult -fan-
tasiaa tai neuvostoliittolaista kirjallisuutta, juomaan viipurilaista kuohuviiniä, syömään 
ruotsalaisia vegaanilihapullia ja tunnelmoimaan Nurmijärvellä, ellei teitä olisi?
Kiitokset, jotka ulottuvat väitöskirjan tekemistä vielä paljon merkityksellisemmille 
vesille, osoitan perheelleni. Heiltä olen saanut aikaa, halauksia, läsnäoloa, kannustusta, 
inspiraatiota sekä analyyttista ja kuuntelevaa ymmärrystä. Vanhempani Eija ja Kai Peltonen 
3ovat tukeneet ja kannustaneet minua uravalinnoissani ja antaneet kiinnostuksen ihmistie-
teitä kohtaan. Katariina, Kanerva, Antti, Juho ja Reetta, olette parasta, hauskaa, älykästä, 
rentouttavaa ja kaikin puolin mahtavaa seuraa!  
Kaikkein lähimmilleni olen rakastaen kiitollinen jaetuista hetkistä, ajatuksista ja 
elämästä. Ilma, suuri kiitos varauksettomasta luottamuksesta ja luokseni tuomastasi pie-
nen tytön mielikuvituksekkaasta maailmasta. Rakas Samppa, kiitos, että olen saanut puhua 
kanssasi aivan kaikista asioista, niin tieteenfilosofisista haasteista ja arjen detaljeista kuin 
ilonpilkahduksista ja syvimmistä peloistakin. Olet hyvä, viisas, jaksava ja hellä, eikä kanssa-
si totisesti koskaan ole yksitoikkoista. Tehdään yhdessä elämän hetkistä kirkkaampia.
Omistan tämän väitöskirjan rakkaille ja ihanille pojilleni. Oiva ja Iivo, olette päivieni 
iloja ja valoja.
Helsingin yliopiston Topeliassa hämäränä marraskuun iltapäivänä 23.11.2016
Heidi Haapoja
4I ITSE LAULAN MILLOIN KUULEN
Itse laulan milloin kuulen
kuta kuulen niin kujerran
ennen saatuja sanoja
opituita luottehia





(Taito Hoffrén 27.2.2007: Sammon ryöstö, ks. myös SKVR I3, 1278. Latvaj. Lönnrot A II 6, n. 100. 34.)
51. ALUKSI
1.1 Lähtökohdat
Yösydänääniä-konsertissa Kaustisen kansanmusiikkijuhlilla vuonna 2008 on kuumaa ja hikistä. 
Pelimannitalo on ääriään myöten täynnä väkeä, kaikenikäisiä. Ihmiset istuvat vanhoilla pirtin-
penkeillä, osa joutuu seisomaan oviaukon lähellä ja nojailemaan aikaa ja tuhansia konsertteja 
nähneisiin hirsiseiniin. Yleisradion äänimiehet ovat virittäneet mikrofonipuominsa lattialle, 
ja avoimista, salusiiniverhoisista ikkunoista on vedetty piuhoja äänitarkkaamoautoon. Alkaa 
jo hieman hämärtää, kun pienelle lavalle takan viereen, ihan lähelle eturivin kuulijoita, astu-
vat illan taiteilijat. Toinen miehistä istahtaa rumpusetin ja perkussiorivistön taakse, toinen jää 
jakkaralle etualalle. Ihmiset taputtavat kohteliaasti. Rumpali tarttuu kapuloihinsa, laulaja sulkee 
silmänsä ja aloittaa: ”itse laulan milloin kuulen / kuta kuulen niin kujerran / ennen saatuja sa-
noja / opittuja luottehia”. Melodia on vähäsävelinen, sellainen, joka muistuttaa koulussa opittua, 
kaikkien tuntemaa Vakavanhaväinämöistä. 
”Omat on saamani sanaset”, jatkaa nykykansanmuusikko Taito Hoffrén vienalaisen 
1800-luvulla eläneen, ikonisen runolaulajahahmo Arhippa Perttusen laulajan sanoja mukaillen 
(ks. s. 6). Hofrrénilla on pitkät hiukset poninhännällä, silmälasit ja ihan tavallinen t-paita, rum-
pali Markus Ketolalla ei ole paitaa lainkaan, sillä hän valuu hikeä ja joutuu kuivailemaan itseään 
välillä pyyhkeeseen. Rummun keveät iskut säestävät melodiaa siellä täällä, freejazzin tyyliin 
sinne tänne hyppelehtien ja sähäköitä äänimaailmoja luoden. Laulajan sanat muuttuvat eeppi-
seksi Sammon ryöstö -runoksi, ja Väinämöisen hurja ratsastus ja Sammon särkyminen palasiksi 
saavat taustalleen raivoisaa kolinaa ja pauketta. Laulaja huojuu vähän. Hoffrén on laulajana 
ja esiintyjänä erittäin taitava, ja runo tuntuu olevan osa häntä. Istun eturivissä ja nautiskelen 
äänistä. 
Elias Lönnrot tallensi Arhippa Perttusen Sampo-runon Vuokkiniemellä vuonna 1834. 
Runo alkaa funktioltaan metapoeettisilla laulajan sanoilla, joilla runolaulaja autorisoi perfor-
manssinsa; sanoissa kerrotaan laulun alkuperä ja se, keneltä se on opittu. Latvajärveläisessä 
perinneyhteisössä suku ja muu elinympäristö olivat pääosin suullisesti välittyvien laulujen 
kaikupohja ja oppimisprosessin lähde, mutta Perttunen kuin kerskaten toteaa sanoissaan op-
pineensa laulut itse, jolloin sanat ovat hänen omansa. (Tarkka 2005, 126–127; vrt. Stark, L. 
1994, 169; Timonen 2004, 208–209.)  Hoffrénin esityksessä limittyvät Perttusen ja Hoffrénin 
äänet; laulajan sanojen takana olevaan Perttuseen viittaaminen autorisoi performanssin, kytkee 
sen osaksi runolaulamisen ketjua ja laulajien ääniä, mutta samalla laulavan minän itseyden ja 
omatoimisuuden korostus tuntuu varsin luontevalta 2000-luvun performanssissa. Hoffrén on 
kouluttautunut Sibelius-Akatemiassa muusikoksi ja opetellut ja tutkinut runsaasti kalevalamit-
taista runolauluarkistomateriaalia. Arhippa Perttusen laulajan sanojen aloitussäkeet muuntuvat 
Hoffrenin laulamana kuulijan tulkinnoissa metaforaksi nykyisen kansanmuusikon elämäntyös-
tä: laulu tarttuu laulajan korvaan ensi kuulemalta ja laulaminen on jatkuvaa, sanat eli runosä-
keet ovat vanhoja, ”ennen saatuja”, mutta niitä on opeteltava itse, jotta niistä tulee ”omia”.
6Keväällä 2011 Hoffrén kertoi väitöskirjatyötäni varten järjestämässäni haastattelussa 
suhteestaan Arhippa Perttuseen. Hän kuvailee: ”Se on jotenki kuva runolaulajasta se Arhippa. 
Se ei oo niinku henkilö […] Opettaja se varmaan on.” (TH/HH09052011) Hoffrén on opetellut 
kaikki Arhippa Perttuselta tallennetut runolaulut ja esittänyt niitä useasti muun muassa toh-
torintutkintokonserttiensa yhteydessä Sibelius-Akatemiassa. Suhteessa aiempaan kuulijakoke-
mukseeni Hoffrénin kommentti tuntui tukevan ajatuksiani: Hoffrén ei pyri rekonstruoimaan 
Arhippa Perttusen lauluja, vaan laulut ovat hänen omiaan, vaikka niissä kuuluukin aiempien 
laulajien ääniä. Hän jatkaa:
Kyllä mulla siis ihan alkuidea oli se, et mulla on tämmönen hypoteesi, että tuleeko musta runolau-
laja, jos mä opettelen yhen ihmisen repertuaarin. Et pystynkö mää omaksumaan sen saman kielen. 
Semmonen kysymys, joka on kumminkin jonkinnäkönen tutkimuksellinen ajatus, et onnistuuko 
se vai ei. Mut sit taiteilijana mää en, se kysymys on hyvä, mut kyl mua kiinnostaa, et se kieli jäis 
minulle. Mä luulisin, et en mä nyt ihan puhtaasti koekaniini vaan halua olla, että ”kas näin, opin ja 
nyt mä en tätä enää mihinkään tarttekkaan”. Että kyl siit tulee osa mun taiteilijapersoonaa sitte. (TH/
HH09052011)
Runolaulun ”omuuden”, johon Hoffrénkin muiden nykykansanmusiikin kentän muusikoiden 
tapaan viittaa, ja vanhan, arkistoaineistosta esiin nousseen runotekstin ja toisaalta aiempien lau-
lajien välissä oleva yhteys ja merkityssuhde on kiinnostanut minua jo pitkään. Miten tuo suhde 
syntyy, mitä se tarkoittaa ja mihin se viittaa? Mitä omaksi tekemisen prosessissa tapahtuu? Mi-
ten menneisyys näkyy siinä? Aiempi folkloristinen, runolaulua käsittelevä tutkimus ei tuntunut 
tarjoavan vastauksia näihin kysymyksiin, koska kyse on nykykansanmusiikista, revivalistisen 
ilmiön puitteissa tapahtuvasta musisoinnista. Nykyisyydessä (eli ”modernissa”) tapahtuvia, 
perinteisiksi ja vanhoiksi miellettyjen sisältöjen ja/tai prosessien uudelleenkäyttämiseen liittyviä 
ilmiöitä on folkloristiikassa pitkään katsottu hieman alta kulmain, ja niihin on sovellettu muun 
muassa folklorismin ja ”keksityn tradition” käsitteitä (vrt. Bendix 1997; Hobsbawm 1983; Laak-
sonen 1974). Nämä käsitteet eivät kuitenkaan tuntuneet vastanneen sitä, mitä olin nykykansan-
musiikin kentällä nähnyt ja kuullut. Saadakseni vastauksen minua kiinnostaviin kysymyksiin 
olen joutunut kääntämään katseeni hieman toisaalle aiemmasta runolaulututkimuksesta. Tässä 
innoittajanani on ollut Northern Arizona Universityn lingvistisen antropologian professori 
James M. Wilce ja hänen tutkimusprojektinsa Healing with the Lament, jossa sain olla mukana 
tutkimusassistenttina vuosina 2008–2010. Tutkimusprojektin puitteissa lähestyttiin suomalaisia 
nykyitkuvirsikenttää etnografisin menetelmin ja kentän metalingvistisiä prosesseja tarkastellen 
(Wilce 2009a & 2011). Tätä kautta sain metodologisia työkaluja kysymysteni purkamiseen. 
Tässä tutkimuksessa keskityn tarkastelemaan menneisyyden ja nykyisyyden suhteen 
rakentumista kalevalamittaiseen runolaulamiseen liittyvässä puheessa nykykansanmusii-
kin kontekstissa. Nykykansanmusiikki on ammattimaisesti toimiva kenttä, jonka piirissä on 
1980-luvulta alkaen pyritty saattamaan soivaan muotoon historiallista Suomen ja sen lähialuei-
den alempiin yhteiskuntaluokkiin kuuluvien kansanosien musiikkia. Usein kentän musiikillisen 
7aineksen tausta-aineistona käytetään tallennettua arkistomateriaalia kuten äänitteitä, nuotin-
noksia ja erilaisia muita kirjallisia tekstejä. Pyrkimyksenä ei ole ollut pelkästään historiallisen 
musiikin rekonstruointi, vaan sen yhdistäminen ”omaan” musisointiin, virtuoottisuuteen ja 
estraditaiteeseen. Runolaulaminen nykykansanmusiikin kontekstissa tarkoittaa kalevalamittai-
seen runolauluaineistoon pohjautuvaa, esittämiseen ”esittävän taiteen” merkityksessä tähtäävää 
musisointia, joka pääosin viittaa 1800- ja 1900-luvun alussa kerättyyn arkistoaineistoon, niin 
runoteksteihin kuin äänitteisiinkin. Ammattimainen nykykansanmusiikki toimii pääosin eri-
laisten instituutioiden siipien alla. Näistä merkittävin toimija on Taideyliopiston Sibelius-Aka-
temian kansanmusiikin aineryhmä, jossa opiskelee ja työskentelee niin maisteri- kuin tohtori-
tason kansanmuusikoita. Tämän lisäksi Suomessa on ammattikorkeakouluja, konservatorioita 
ja muita instituutteja, joiden taholta kansanmusiikin koulutusta, tutkimusta ja levitystä tuetaan 
ja ylläpidetään. (Haapoja 2009 & 2010 & 2013c; Hill 2005; Suutari 2011, 139–140; ks. myös luku 
2.)
Tutkimukseni aineisto on etnografinen: se koostuu 23:sta nykykansanmuusikoiden ja 
muiden kentän toimijoiden haastatteluista, runolaulamista ja nykykansanmusiikkia käsittele-
vistä mediateksteistä kuten sanomalehtiartikkeleista, kolumneista ja blogikirjoituksista, osal-
listuvasta havainnoinnista, kentän sisäisitä teksteistä kuten luentomateriaaleista ja konserttien 
käsiohjelmista sekä autoetnografisesta reflektiosta. Haastattelut on tehty vuosina 2011–2015, 
mutta havainnointiperiodi on käytännössä ollut paljon pidempi ja sijoittuu vuosiin 2000–2016, 
jolloin olen itse ollut osa nykykansanmusiikin kenttää. Olen ensisijaisesti kiinnostunut juuri 
näiden vuosien, 2000-luvun, aikana käydyistä keskusteluista. Osin aineisto käsittelee myös van-
hempia tapahtumia: haastatteluissa ilmennyt puhe on luonnollisesti aikatasoiltaan riippuvainen 
haastateltavan omista kokemuksista ja henkilöhistoriasta. 
Oma positioni kentällä on sisäpiiriläinen: olen folkloristin koulutuksen lisäksi valmistu-
nut muusikoksi Sibelius-Akatemian kansanmusiikin aineryhmästä vuonna 2013, mikä heijastuu 
kaikessa kirjoittamisessani. Olen yhtä aikaa tutkija, laulaja, sivustatarkkailija, ystävä ja kollega. 
Kaustisen pelimannitalo on minulle tuttu sekä kuulijana ja festivaalikävijänä että esiintyjänä tai 
kansanlaulukurssilaisena. Koen olevani osa kalevalamittaisten runosäkeiden, ennen saatujen 
sanojen, laulajien ja kuulijoiden verkkoa.
1.2 Tutkimuksen kysymykset ja tavoitteet
Laulajan sanojen säkeet ”itse laulan milloin kuulen / kuta kuulen niin kujerran / ennen saatuja 
sanoja / opituita luottehia” toimivat eräänlaisena alkuituna tämän tutkimuksen pääteemoille ja 
-kysymyksille. Nykykansanmuusikon huulilla nämä sanat saavat väistämättä uusia merkityksiä, 
ja ne tuntuvat pureutuvan moniin runolaulamista koskeviin syvempiin kysymyksiin. Kuka ”itse” 
laulaa? Kenen sanoja? Kenelle? Miten? Miksi? Ja erityisesti: Miten sanat saadaan? Miten ne siir-
tyvät entisyydestä nykyisyyteen? 
Näiden kysymysten taustalle on abstrahoitavissa neljä tahoa, jotka limittyvät laulajan 
8alkusanojen säkeissä yhteen toimijoina ja aikatasoina: on kalevalamittainen laulu ja sen laulaja, 
ennen ja nyt. Alkuoletuksena työssäni ja tutkimuskysymysteni taustalla oli, että näiden tahojen 
välissä on erilaisia merkityksiä ja viittaussuhteita. Tämä havainto rakentui omasta taustaymmär-
ryksestäni, sillä olin itsekin kokenut kalevalamittaisen runolaulun olevan ajallisesti kerrostunut-
ta, perinteeseen viittaavaa ja historiallisia ääniä mukanaan kantavaa. Entisajan laulajan ja laulun 
ja nykyisten laulajien ja laulujen välissä tuntui olevan jotakin merkityksellistä. Kaipasin kuiten-
kin tälle ajatukselle selvennystä, konteksteja ja rakenteellista koherenssia. Tästä muotoutui ajan 
myötä tutkimukseni ensisijainen pääkysymys, jonka alle muutkin tarkentavat tutkimuskysy-
mykset asettuvat. Lähestyn näin ollen aihetta seuraavien kysymysten kautta:
1. Miten kalevalamittaista runolaulua ja laulamista koskevassa aineistossani tuotetaan nykyisyy-
den ja menneisyyden suhde? 
Tarkastelen tutkimuksessani, mitä tarkoittaa runolaulaminen nykyisyydessä ja miten mennei-
syys heijastuu siinä. Ensisijaisesti olen kiinnostunut laulamiseen liittyvästä puheesta, vaikka 
jonkin verran suon huomiota myös kentällä lauletuille runolauluille itselleen, erityisesti silloin, 
kun runosäkeet limittyvät lauluun liittyvään puheeseen luontevasti. Keskiöön nousee näin ollen 
laulajien puhe laulustaan ja se, miten nykyisyyden ja menneisyyden suhde siinä rakennetaan. 
En ole niinkään kiinnostunut vertailemaan ajallisia konteksteja toisiinsa (”ennen laulettiin näin, 
nykyään näin”) enkä varsinkaan tekemään näistä keskinäisiä arvotuksia (”nykyään ei ymmärre-
tä, mitä tämä tai tuo runo tarkoitti, eli siis nykyinen runolaulu ei ole aitoa”), vaan pyrin pysy-
mään synkronisella tasolla ja tarkastelemaan nimenomaan aineistolähtöisesti menneisyydestä ja 
nykyisyydestä tuotettuja lausumia. Tarkoituksena on siis jäsentää sitä, mitä kentällä ja aineistos-
sani entisten ja nykyisten laulajien ja laulujen välissä ajatellaan olevan.
Vastaavanlaisia pyrkimyksiä on aiemminkin nähty revivalististen eli ”uudelleen elvytetty-
jen” ja ”folklorismi-ilmiöiden” tarkastelussa: esimerkiksi itkuvirsitutkija Anna-Liisa Tenhunen 
(2006) on rakentanut niin sanottujen nykyitkijöiden ja ”perinteisten itkijöiden” väliin erilaisista 
”elämistä” muodostuvan kronologisen jatkumon Lauri Hongon (1990) folkloreprosessi-ajatuk-
seen nojaten. Samoilla linjoilla on myös Tuomas Hovi (2014) romanialaista uutta vampyyritu-
rismia ja alueen folklorea tarkastelevassa väitöskirjassaan. Omassa tutkimuksessani näkökulma 
on eri, sillä painopiste on pyritty siirtämään pois tutkijan ulkoapäin hahmottamista kronologi-
sista jatkumoista (tai katkoksista) aineiston itsensä tarjoamiin käsityksiin ja sanallistuksiin.
2. Mitkä tekijät määrittävät runolaulamista nykypäivässä? 
Aineiston lukemisen ja analyysin yhteydessä olen huomannut, että nykyisyyden ja mennei-
syyden suhdetta hahmotettaessa merkitykselliseksi muodostuvat runolaulamiseen liittyvät 
oikeutus- ja määrittelykysymykset. Jotta voitaisiin syvemmin hahmottaa menneisyyden ja 
nykyisyyden suhdetta aineistossa, on olennaista tutkia, mitä runolaulamisella tarkoitetaan juuri 
nyt ja mikä tekee runolaulamisesta runolaulua. Samoin olen kokenut olennaiseksi tarkastel-
9la niitä syitä, jotka oikeuttavat runolaulamisen 2000-luvun ensimmäisten vuosikymmenien 
yhteiskunnallisessa kontekstissa. Aineiston perusteella menneisyyden jäljet ovat näissä seikoissa 
konkreettisesti ja symbolisesti läsnä. Aineistossa runolaulua ja -laulamista määritellään ja myös 
oikeutetaan pääosin laulamisen kokemukseen liittyvien näkökulmien sekä aitouden ja suoma-
lais-ugrilaisuuden teemojen kautta, jotka kaikki kantavat olennaisia menneisyyttä ja nykyisyyttä 
konstruoivia merkityksiä mukanaan. 
3. Mitä perinne tarkoittaa runolauluun liittyvässä puheessa nykykansanmusiikin kentällä? 
Kahdesta yllä esitetystä kysymyksestä on seurannut tutkimuksen teon aikana vielä kolmas 
merkityksellinen teema, joka ympäröi kaikkea aineistossa esiintyvää puhetta. Aineiston luke-
misen perusteella on selvää, että menneisyyden ja nykyisyyden suhteesta ja runolaulamisen 
määritelmistä ja oikeutuksista seuraa väistämättä perinteen käsitettä luotaavaa kommentointia. 
Perinteen käsite tulee aineistossa esille yhä uudestaan ja uudestaan, satoja kertoja. Aineistossa 
puhutaan lähes yksiselitteisesti runolaulusta perinteenä, erityisesti elävänä perinteenä, mikä 
tuntuu paradoksilta runolaulututkimuksen näkökulmasta, josta käsin runolaulu on nähty kuol-
leena, hävinneenä tai ainakin juuri poistumaisillaan olevana (vrt. Anttonen 2005; Haavio 1943; 
Lehtipuro 1974; Lönnrot 1980; Tarkka 2005). Näin ollen olen tutkimusprosessin aikana joutu-
nut esittämään kysymyksen, jota voisi hieman sarkastisesti kutsua perinteiseksi: mitä perinne 
oikeastaan tässä tarkoittaa? Miten se kohtaa konventionaalisen, sanakirjamaisen tai folkloris-
tiikan tai lähitieteiden tavan määritellä perinne (esim. Anttonen 2005; Finnegan 1991; Handler 
& Linnekin 1984; Ingold & Kurttila 2000; Kuutma & Kästik 2014; Siikala & Siikala 2005; Urban 
2001; Wilce 2009a)?
Perinteen käsite on aina ollut folkloristisen tutkimuksen keskiössä, joten tämä tutkimus 
sijoittuu luontevasti osaksi käsitteen olemusta käsittelevien tutkimuksien jatkumoa. Runolaulun 
leviämisen, jatkumisen, siirtymisen, muuntumisen ja perinteisyyden kysymykset ovat kuuluneet 
jo vuosisatojen ajan suomalaisen folkloristiikan tutkimuksen ytimeen.1 Perinne ei ole kuiten-
kaan vain folkloristien työkalu ja temmellyskenttä, yhtä lailla se on ollut tarpeellinen myös 
esimerkiksi sosiologeille, antropologeille ja etnomusikologeille. Pyrin työssäni yhdistämään 
näiden alojen näkemyksiä ja kutomaan perinteen käsitteeseen liittyviä teoreettisia keskusteluja 
aineistossa esiintyviin tulkintoihin. Tämän tutkimuksen kysymykset poikkeavat ydinkiinnos-
tuksenkohteiden samankaltaisuudesta huolimatta aiempien runolaulututkimusten kysymyksen-
asetteluista jo senkin seikan takia, että työ pohjautuu etnografisiin aineistoihin. Runolaulututki-
mus on usein ollut ”kenttätutkimusta ilman kenttää” (Lehtipuro 1974, 235), sillä varhaisimpien 
aineiston tuottajien intressit ovat olleet toisaalla kuin nykyään etnografien. Kentättömyyden 
ajatusta on tosin sittemmin arvioitu runolaulututkimuksen alueella uudestaan, ja laajoja teksti-
aineistoja on lähestytty ”arkistoetnografisin” menetelmin, joissa kenttä rakentuu runotekstien, 
1 Vrt. esim. Enäjärvi-Haavio 1953; Haavio 1967; Hakamies (toim.) 1990; Harvilahti 1992; Honko 1990; Huttu-
Hiltunen 2008; Krohn, K. 1903–1910 & 1971; Kuusi (toim.) 1963; Lehtipuro 1974; Porthan 1983; Saarinen 1991; 
Salminen 1934; Siikala 1992 & 2012; Tarkka 2005; Timonen 2004.
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kontekstitietojen, muun arkisto- ja tekstiaineiston sekä tutkijan välisessä dialogissa (vrt. Tarkka 
2005; Timonen 2004). 
Tässä työssä laulajan näkökulma suhteessa lauluunsa on voimakkaasti läsnä, ja erityisesti 
huomio kohdistuu laulajien itsensä antamiin lausuntoihin, ei niinkään runoteksteihin puheesta 
erillisenä kokonaisuutena. Lisäksi laulua käsittelevää puhetta tarkastellaan suhteessa yhteiskun-
nalliseen kontekstiin mediatekstiaineiston kautta. Folkloristinen maantieteellis-historiallisen 
metodin (Krohn 1971) värittämä tutkimusala ei ole ollut kiinnostunut yksilön äänestä tai lau-
luun liittyvästä metapuheesta aina viimeisiin vuosikymmeniin asti. Vasta antropologian ja et-
nografian uusien suuntauksien rantauduttua suomalaiseen folkloristiikkaan laajamittaisemmin 
1960-luvulta alkaen tutkijoiden huomio alkoi kiinnittyä yksilön runon tuottamisen prosessiin ja 
strategioihin sekä kontekstitietojen keruuseen ja ylipäänsä tekstin ja kontekstin suhteisiin (vrt. 
Heikkilä 2013; Lehtipuro 1974; Pentikäinen 1971). 1990-luvulta alkaen performanssitilanteen 
tutkimus on nostanut esiin myös laulajat ja näiden esitykset (vrt. esim. Kallio 2013; Sykäri 2011; 
Tarkka 2005; Timonen 2004). Toisaalta myös kalevalamittaiseen runolauluun ja sen tutkimuk-
seen liittyvä yhteiskunnallinen ja ideologinen taso on saanut viime vuosina osakseen huomiota 
(vrt. Anttonen 2005; Fewster 2006; Hämäläinen 2012). 
 Tämän tutkimuksen teoreettinen orientaatio kumpuaa konstruktionistisista lähtökoh-
dista. Tutkimus kiinnittyy erityisesti niihin ihmistieteissä viime vuosikymmeninä suosittuihin 
maltillisiin linjoihin, joissa sosiaalisella konstruktionismilla tarkoitetaan kriittistä näkökulmaa 
itsestään selvänä pidettyihin asioihin. Konstruktionismin voi myös nähdä metodisena ottee-
na, jossa ilmiöitä pyritään tarkastelemaan neutraalisti sen omista lähtökohdista käsin. (Brusila 
2013, 146–147; Hacking 2009.) Kuten Mikko Lehtonen hienosti ilmaisee, ”[näin ollen] käsitys 
maailmasta ja ihmisistä rakentuu ajatukselle, jonka mukaan sen enempää maailma kuin ihmi-
setkään eivät ”ole” siinä mielessä, että koostuisivat pysyvistä asiantiloista. Pikemminkin maail-
ma ja ihmiset muotoutuvat tai ”tulevat” kaiken aikaa. Ne muuttavat muotoaan ja niitä tuotetaan 
moninaisissa prosesseissa ja toimissa.” (Lehtonen 2014, 13.)
Tässä työssä sosiaalisina konstruktioina, kommunikaatiossa ja nimeämisen prosesseissa 
rakentuvina ilmiöinä ymmärretään niin työssä keskeiset laulamisen, äänen, autenttisuuden, 
kansakunnan, perinteen, menneisyyden kuin nykyisyydenkin käsitteet. Konstruktionistisen 
tutkimuksen tapaan työssä haetaan vastauksia aineistolähtöisesti ja tarkastellaan sitä, miten 
puheen tuottajat itse luovat ja nimeävät ilmiöitä. (vrt. Anderson 2007 [1983]; Anttonen 2005 
& 2009, Brusila 2013; Finnegan 1991; Frith 1996; Handler & Linnekin 1984; Knuuttilla 1994; 
Siikala & Siikala 2005; Urban 2001; Wilce 2009a.)
Tutkimuksen tavoitteena on tuoda uusia näkökulmia siihen, miten vanhoiksi, jopa ”an-
tiikkisiksi” ja kuolleiksi julistetut perinne-ilmiöt liikkuvat moderneiksi2 ajatelluissa yhteisöissä 
ja miten menneisyyden ja nykyisyyden suhdetta niissä rakennetaan. Tutkimus pyrkii analysoi-
maan kriittisesti runolauluun liitettyä traditio-moderni-dikotomiaa ja tuomaan vaihtoehtoisia 
näkökulmia niin sanottujen ”uudelleenelvytettyjen” perinneilmiöiden tutkimukseen. Tämän li-
2 Modernin käsitteestä, ks. luku 4.3.4. 
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säksi tutkimus tarjoaa uutta tietoa nykykansanmusiikki-ilmiöstä (vrt. Hill 2005 & 2007 & 2009b 
& 2014; Ramnarine 2003).  Tutkimuksessa tuodaan esiin myös (runo)laulaminen tekemisenä, 
soivaksi tulevana prosessina. Tavoitteenani on yhdistää näkökulma, jossa laulaminen nähdään 
elävänä ruumiillisena toimintana (vrt. Cusick 1994; Kontturi & Tiainen 2007; Moisala 2015), 
osaksi runolauluun liittyviä ajallisten dimensioiden ja sosiokulttuuristen tasojen analyysia.
1.3 Tutkimuksen rakenne
Tutkimus jakautuu kolmeen osaan. Näistä ensimmäinen (I) esittelee tutkimukselle 
merkitykselliset käsitteet, taustat, historialliset juonteet sekä työn metodologisen otteen. 
Luvussa kaksi käsittelen nykykansanmusiikki-ilmiötä aiemman revivaalitutkimuksen valossa 
ja pyrin lyhyesti asettamaan sen yhteiskunnalliseen ja kulttuuripoliittiseen kontekstiin. 
Esittelen myös kalevalamittaiseen runolauluun liittyviä metrisiä, poeettisia ja musiikillisia 
piirteitä ja suhteutan näitä nykykansanmusiikin konventioihin. Luvuissa kolme ja neljä 
kuvailen tutkimuksenteon prosessia, sen paikantumista etnografisen tutkimuksen kenttään 
ja sille olennaisia teoreettisia näkökulmia. Teoreettinen viitekehys kumpuaa menneisyyden 
ja nykyisyyden suhteeseen liittyvistä tutkimuskysymyksistäni: teoreettinen keskustelu on 
rakentunut tutkimusprosessissa monesta eri tahosta, jotka kaikki palautuvat menneisyyden ja 
nykyisyyden suhteen käsittelyyn. Yhdistän työssäni etnomusikologian, musiikkisosiologian 
ja performanssitutkimuksen keskusteluja laulamisen ja esiintymisen kokemuksesta sekä 
runolaulututkimuksessa aiemminkin läsnä olleita nationalismin ja autenttisuuden käsitteitä. 
Näitä yhdistävänä, eräänlaisena teoreettisten keskustelujen yläkategoriana näen perinteen 
käsitteeseen liittyvät näkökulmat, joissa limittyvät menneisyys, nykyisyys, yksilö, kollektiivisuus, 
ideologiat ja identiteetit. Erittelen erityisesti keskusteluja perinteen konstruktivistisesta 
tulkinnasta, joihin myös tämä työ kiinnittyy.
Tutkimuksen toisessa osiossa (II) analysoin aineistoa erityisesti runolauluun liittyvien 
määrittelyjen kautta ja peilaan sitä samalla kysymykseen nykyisyyden ja menneen suhteesta. 
Luvussa viisi käsittelen laulamista, laulun ääniä ja laulun esittämistä sekä menneisyyden limitty-
mistä näihin niistä tuotetussa puheessa. Kuvailen myös, miten ja miksi laulutilanne muodostuu 
sellaiseksi, kuin se nykykansanmusiikin kentällä on. Luvussa kuusi erittelen runolaulamista 
oikeuttavia ja määrittäviä ideologisia ja yhteiskunnallisia merkityksiä, sillä menneisyyden ja 
nykyisyyden suhteen rakentaminen peilaa aina aikaansa ja heijastaa kulttuurisia ja poliittisia 
tarkoitusperiä (vrt. Finnegan 1991, 110; Handler & Linnekin 1984, 286–288). Tässä työssä nämä 
tarkoitusperät kiinnittyvät suomalaisuuden ja suomalais-ugrilaisuuden käsitteisiin. Luvussa 
seitsemän analysoin, miten autenttisuuden käsitettä reflektoidaan aineistossa. Autenttisuuden 
ajatus on merkittävä tekijä, jonka kautta esitykset kytketään edeltäviin esityksiin ja toisaalta 
myös nykyhetkeen. Erittelen tässä luvussa, millaisia erilaisia autenttisuuksia aineistossa tuote-
taan ja millaisia niihin liittyvät käytänteet ovat.
Työn viimeisessä osiossa (III) siirryn analyysissa tutkin sitä, miten menneisyyden ja 
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nykyisyyden suhde limittyy perinteelle annettaviin määritelmiin ja merkityksiin. Luvussa 
kahdeksan lähestyn perinteen käsitettä aineiston kautta ja tarkastelen paitsi sitä, miten ajalliset 
jatkuvuudet ja katkokset aineistossa hahmotetaan, myös sitä, millaisena perinteenä ja miten ka-
levalamittaisen runolaulun ajatellaan liikkuvan ajassa ja ihmisten välillä. Luvussa yhdeksän tuon 
yhteen runolauluun liittyvät, yksilön, yhteisön ja yhteiskunnan menneisyyden ja nykyisyyden 
suhteelle antamat merkitykset ja pohdin sitä, mitkä tekijät määrittävät tuota suhdetta ja kuinka 




Nykykansanmusiikki-termi esiintyi ensi kerran suomalaisessa mediassa vuonna 1979 EBU:n3 
kansainvälisten kansanmusiikkifestivaalien yhteydessä (Heikkilä & Virtanen 2011, 7–8). Ter-
millä viitattiin ensisijaisesti uuteen musiikkityyliin, joka oli sekä Euroopassa, Amerikassa että 
Suomessa saanut jalansijaa erityisesti nuorten kaupunkilaisten keskuudessa (ks. esim. Anttonen 
1982, 59). Suomen mittakaavassa puhuttiin pienen piirin toiminnasta: muutama kansainvälisiä 
etnomusikologian suuntauksia seuraavan tutkijan ryhmittymä oli alkanut soittaa, laulaa, ope-
tella ja edistää musiikkia, joka kulki aluksi nimekkeen ”kansanmusiikki” alla. Tutkijat tekivät 
yhteistyötä maaseudulla asuvien pelimannien kanssa, ja kyse oli ensisijaisesti harrastustoi-
minnasta. (Vrt. Järviluoma 1994, 75; Järviluoma 2000, 53–54.) Nykyään nykykansanmusiikki 
viittaa erityisesti ammattimaisen musiikin tekemisen tapaan, joka on noussut esiin yliopisto- ja 
korkeakoulutasoisen koulutuksen myötä 1980-luvulta alkaen. Tässä tutkimuksessa keskitytään 
erityisesti juuri tähän ammattimaiseen kansanmusiikin tekemiseen, mikä on syytä mainita, sillä 
alue on Suomessa muotoutunut varsin erilliseksi harrastajapiiristä.
Eriytymisen juuret ovat 1980-luvulla, jolloin harrastajat ja ammattilaiset asettuivat osin 
vastakkain: kansanmusiikintutkija Heikki Laitinen otti jo tuolloin esiin suomalaisen kansan-
musiikkiliikkeen eriytymisen nykykansanmusiikki-ammattilaisiin ja harrastaja-pelimanneihin. 
Hänen mukaansa näiden kahden kentän välit eivät olleet lämpimät: ”Nämä kaksi haaraa eivät 
elä sulassa sovussa keskenään, eikä niillä kaikin osin ole kovin paljon toistensa kanssa edes teke-
mistä. Varsinainen pelimanniliike on suhtautunut tällä vuosikymmenellä syntyneeseen uuteen 
epäillen ja arvostellen.” (Laitinen 2003 [1989], 220.) Helmi Järviluoman mukaan vastavuoroi-
sesti suomalaiset musiikintutkijapiirit arvostelivat ja jopa pitivät harrastajien pelimanniliikettä 
pilkkanaan (Järviluoma 2000, 54). Nykyään harrastajien pelimanniliikkeen voidaan sanoa aina-
kin osin lähentyneen nykykansanmusiikin ammattilaisten kanssa, sillä varsinkin pääkaupunki-
seudulla ja esimerkiksi Kaustisen alueella ammattilaiset ovat pedagogisen koulutuksen myötä 
siirtyneet kouluttamaan harrastajia.
Tutkimusalue on tässä tutkimuksessa rajattu ammattimaiseen nykykansanmusiikkiin, sillä 
harrastajakentän mukaan ottaminen laajentaisi aineistoa liian mittavaksi, ja toisaalta erityisesti 
kalevalamittaisen runolaulun suhteen ammattilaiskenttä vaikuttaa voimakkaasti harrastajiin 
esimerkiksi opetustoiminnan, äänitteiden ja saatavilla olevien julkaisujen kautta. Näin ollen 
ammattilaisten keskuudessa vallitsevat diskurssit näkyvät myös harrastajakentällä.
Nykykansanmusiikilla tarkoitetaan tässä työssä tästedes siis ammattimaista kenttää, jonka 
tunnusomaisia piirteitä ovat olleet viimeisten vuosikymmenten ajan  fuusioituneisuus muiden 
musiikkityylien kanssa, innovatiivinen instrumentaatio, traditionaalien sävelmien uudelleenso-
vittaminen, omat sävellykset, taide-/populaarimusiikin konventioista lainatut konserttikäytän-
3 EBU on lyhennelmä sanoista European Broadcasting Union. (http://ebuff.hrt.hr/en/) [Avattu 10.5.2013.]
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teet sekä erilaisten instituutioiden (esimerkiksi apurahasäätiöiden) taholta rahoitettu toiminta 
(Haapoja 2009; Hill 2005; Suutari 2011).
Nykykansanmusiikki liittyy ympäri maailmaa ilmaantuneisiin ”uusien kansanmusiikkien” 
(new folk music) ilmiöihin. Yhdysvaltalaisessa tutkimuksessa tällaisten ilmiöiden esiintuloja on 
ollut tapana nimittää ”revivaaleiksi” (revivals), sananmukaisesti siis elpymiseksi, herätykseksi tai 
uudestisyntymiseksi. Suomessakin nykykansanmusiikkia on tarkasteltu revivaalitutkimuksen 
näkökulmasta. (Ks. esim. Bithell & Hill (toim.) 2014; Livingston 1999; Rosenberg 1993; Laitinen 
2003 [1997]; Ramnarine 2003.)
Tamara Livingston (1999) on hahmotellut erilaisille musiikkirevivaaleille 
soveltuvaa teoreettista pohjaa, jonka avulla voidaan tarkastella niin kansanmusiikki- 
kuin vaikkapa barokkimusiikin tai instrumenttien ”uusia tulemisia”. Hänen mukaansa 
musiikkirevivaalit voidaan määritellä sosiaalisiksi liikkeiksi, jotka pyrkivät toimimaan nykyisen 
yhteiskunnan hyväksi ja restauroimaan tai entisöimään musiikillisen systeemin, jonka uskotaan 
olevan katoamassa tai kokonaan hävinneen menneisyyteen. Livingston myös esittää, että 
revivalistit pyrkivät usein toimimaan eräänlaisena vastaliikkeenä nykyiselle mainstream-
kulttuurille, asettamaan itsensä tiettyyn historialliseen jatkumolinjaan ja tarjoamaan 
vaihtoehtoisen kulttuurin, joka perustellaan viittauksilla autenttisuuteen ja historialliseen 
uskollisuuteen. Livingstonin mukaan revivaalit ovat erityisesti keskiluokan ilmiö, sillä revivaali-
ideologiat kumpuavat tietyistä keskiluokkaisiksi määritellyistä ajattelu- ja kokemustavoista. 
Näitä ovat esimerkiksi kulttuurin kategorisointi ja vastakkainasettelu ”moderniksi” ja 
”traditionaaliksi”, osallisuus kulutuskulttuuriin, kaupallisuus ja kansallisuuden kokeminen 
”kuvitellun yhteisön” kautta. (Livingston 1999, 66.) 
Linvingstonin ajatusta revivaalien keskiluokkaisuudesta on sittemmin puntaroitu uu-
delleen: kuten revivaalitutkijat Juniper Hill ja Caroline Bithell toteavat, musiikkirevivaalit 
ympäri maailmaa kumpuavat hyvin erilaisista sosiaalisista ja poliittisista lähtökohdista, ja 
Livingstonin esittämät ajatukset sopivat erityisesti Pohjois-Amerikan kontekstiin. Hillin ja 
Bithellin mukaan revivaaleja kuitenkin yhdistää aktivismi, jolla voi olla erilaisia lähtökohtia 
ja tarkoitusperiä. Hill ja Bithell esittävät neljä erilaista revivaalien takana olevaa aktivismin 
kategoriaa: ensinnäkin, revivaaliajatuksen taustalla on usein tyytymättömyys moderniin 
elämäntapaan, mikä kanavoituu esimerkiksi teknologian, teollistumisen, kaupungistumi-
sen, sekularisaation, kaupallisuuden, kapitalismin ja massamedian vastustamiseksi. Toisek-
si, revivaaliaktivismia ajaa ajatus etnisen, kansallisen tai vähemmistöryhmän identiteetin 
puolustamisesta tai tukemisesta, mikä usein sisältää vastapuolena ajatuksen poissuljetusta 
”toisesta”, joka on kulloisenkin ryhmän ulkopuolella. Kolmanneksi, motivaatio musiikkire-
vivaalin ylläpitoon voi olla poliittinen, ja sekä vasemmisto- että oikeistoryhmittymät ovat 
käyttäneet hyväkseen revivalistisia musiikkityylejä. Neljänneksi, revivalistisia musiikki-il-
miöitä on noussut esiin katastrofialueilla, joilla nämä ilmiöt ovat näytelleet merkittävää 
roolia sekä yksilötasolla että kollektiivisissa toipumisen prosesseissa. (Hill & Bithell 2014, 
10–12.) Suomalaisen nykykansanmusiikin kontekstissa kolme ensimmäistä revivaalia moti-
voivaa tekijää ovat selkeästi läsnä. Käsittelen näitä läpi tutkimuksen, sillä ne ovat merkittä-
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viä runolaulamisen määrittäjiä ja oikeuttajia.
Aktivismin lisäksi revivaalien tavoitteena on kehittää olemassa olevaa kulttuuria historial-
listen arvojen kautta. Historialliset arvot ja revivaalin kohteena olevien kulttuuristen käytäntei-
den merkitykset konstruoituvat revivalistien puheessa: näiden assosiaatioiden verbalisointi on 
tärkeä osa revivaaliprosessia. Historiallisia arvoja sanallistetaan usein autenttisuuden, aitouden, 
puolustukseksi: revivaalidiskurssi pyrkii usein luomaan mielikuvan elvytetyn käytänteen ajat-
tomuudesta, katkeamattomasta historiallisesta jatkumosta ja ilmaisun puhtaudesta. (Livingston 
1999, 69; vrt. Bohlman 1988; Hill & Bithell 2014, 3–5, 19–24.)
Huomionarvoista on, että revivaali-käsite on itsessään monella tapaa latautunut: uu-
destisyntymisen idea sisältää ajatuksen jonkin edeltävän kuolemasta tai ainakin unholaan 
painumisesta. Erilaisten perinne-elementtien kohdalla tämän ajatuksen voi viedä samantapai-
sille urille kuin Eric Hobsbawm teki puhuessaan ”keksityistä traditioista” (invented tradition). 
”Keksitty traditio tarkoittaa käytänteiden joukkoa, joita määrittelevät tiedostetusti tai tiedos-
tamattomasti hyväksytyt säännöt ja rituaalinen tai symbolinen luonne. Keksityissä traditioissa 
toistetaan tiettyjä arvoja ja käytösmalleja, mikä automaattisesti implikoi menneisyyden ja 
nykyisyyden välistä jatkumoa.” (Hobsbawm 1983, 1–2.) Osa revivaalitutkijoista käsittää revi-
vaalin Hobsbawmin tapaan keksityksi, uudeksi ilmiöksi, jolla ei ole todenperäistä viittaussuh-
detta kansanmusiikiksi ymmärrettyyn laulu- ja musisointitapaan. Osalle taas revivaali muis-
tuttaa lähinnä siitä, että ”kansanmusiikki” ei ole koskaan ollutkaan puhdas ja muuttumaton 
kategoria. (Rosenberg 1993, 20.)
Revivaali-sanaa ei juurikaan käytetään nykykansanmusiikin kentällä, ja moni alan toimi-
joista kiistää perinteen uudestisyntymisen ja/tai keksimisen idean varsin selväsanaisesti, mitä 
reflektoin läpi koko tutkimuksen (vrt. Hill & Bithell 2014). Käytän tässä tutkimuksessa hiukan 
huonosti suomenkieliseen tekstiin soveltuvan revivaalin synonyymina esimerkiksi ”uutta tule-
mista”4, ja myös nykykansanmusiikin ”nyky” viittaa tähän kompleksiseen vyyhtiin. Asemoidun 
tässä tutkimuksessa revivaalin ajatukseen konstruktivistisesti: olen ilmiön ”keksityksi” leimaa-
misen asemesta kiinnostunut niistä tavoista, joilla laulajat nykykansanmusiikin kentällä raken-
tavat runolaulun historian ja menneisyyden ja nykyisyyden suhteen. Olen näin ollen samoilla 
linjoilla Tamara Livingstonin kanssa, joka kuvaa suhdettaan musiikkirevivaaleista puhumiseen 
ja kirjoittamiseen seuraavasti: ”Tarkoitukseni ei ollut ”paljastaa” revivalistien historiaa tai vähä-
tellä heitä. Haluan ymmärtää, mitä tarkoittaa Rosenbergin [1993] kuvailema ”perinteen tran-
sformaatio”. Tarkoituksenani on ymmärtää, mitä tarkoittaa vanhempaan traditioon perustuva 
revivalistisen tradition luominen, tiettyjen historiallisten tulkintojen prosessit ja niiden trans-
formoituminen musiikillisiksi käytänteiksi.” (Livingston 1999, 78–79.) 
Revivaalin, perinteen uudelleen syntymisen tai uudelleenkäytön ajatus, ei ole ollut 
ongelmaton folkloristisen tutkimuksen näkökulmasta. Perinteen uusiokäyttöä tai soveltamista 
ovat leimanneet esimerkiksi fakelore- ja folklorismi-keskustelut, joita käsittelen tarkemmin 
luvussa 7.2. Ambivalenttia suhdetta kansanmusiikkirevivaaliin tai nykykansanmusiikki-il-
4 Termiä ”kansanmusiikin uusi tuleminen” on käyttänyt esimerkiksi professori Heikki Laitinen (2003 [1997], 341–349).
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miöön kuvaa hyvin esimerkiksi se, että kun 1960–1980-luvuilla kansanmusiikkialan keskuste-
luissa, seminaareissa ja lehdissä puhuttiin kansanmusiikin elvyttämisestä (Kolehmainen 1994, 
38–46; Kurkela 1994, 27–31; Laitinen 1994, 32–37), uudesta aallosta (Anttonen 1982, 51–55) 
ja uudesta tulemisesta (Laitinen 2003 [1989], 217–223), perinteentutkimuksen alalla puhut-
tiin kansankulttuurin menettämisestä, perinteen rappiosta ja kuolemasta ja toisaalta folkloris-
mista, ”aidonomaisesta tai epäaidosta sovelletusta perinteestä” (Anttonen 2005; Bendix 1997; 
Knuuttila 1994; Laaksonen 1974).
Nykyään folkloristinen tutkimus on suhtautunut nykykansanmusiikin kaltaisiin ilmiöihin 
uudelleen arvioiden, ja ilmiöiden ”aitouden” tarkastelun asemesta painopiste on siirtynyt perin-
teen uusiin tulemisiin liittyviin neuvotteluihin ja ideologisiin prosesseihin. Kuten Anna-Leena 
ja Jukka Siikala toteavat, perinteitä voidaan tarkastella konstruktioina, valikointeina tai kek-
sittyinä, mutta selvää on, etteivät ne ole mitä tahansa konstruktioita. Tästä syystä on tarpeen 
kysyä, minkälaiset perinteet valikoituvat revivaalin kohteiksi ja mistä syystä näin tapahtuu. 
Revivaalin arvoisiksi katsotut perinteet ovat kulttuurisia ilmiöitä, joilla on ideologista arvoa 
identiteettejä koskevissa neuvotteluissa. (Siikala & Siikala 2005, 46.) Tämän linjan otan myös 
tässä tutkimuksessa, ja pyrin näin tuomaan uuden lähestymistavan suomalaisen nykykansan-
musiikin ja kalevalamittaisen runolaulun tarkasteluun. 
Käytän tässä tutkimuksessa konventionaaliseksi muodostunutta nykykansanmusiik-
ki-termiä, joka viittaa siihen musiikkiin, jota Suomessa on tehty 1960-luvun kansanmusiikki-
revivaalin jälkeen, erityisesti ammattimaisen koulutuksen myötä 1980-luvulta alkaen. Avaan 
seuraavassa luvussa lyhyesti Suomen kontekstissa ilmenevän nykykansanmusiikin takana olevia 
prosesseja erityisesti runolaulun kannalta. Suomalaisen nykykansanmusiikin historiasta on 
tähän mennessä julkaistu useita suhteellisen kattavia yleisesityksiä, kuten Johannes Heikkilän ja 
Hannu Virtasen (2011) Pilven piirtä myöten. Suomietnon synty, Anneli Asplundin (2006b; 2010) 
artikkelit ”Kansanmusiikin paluu” ja ”Ruvetkasme, rohjetkasme, älkäs ääntämme hävetkö! Ru-
nolaulun uuden tulemisen historiaa” sekä Heikki Laitisen (2003 [1989]) artikkeli ”Suomalaisen 
kansanmusiikkiliikkeen taustasta ja luonteesta”. Huomionarvoista on, että nykykansanmusiikin 
historian esittäminen on osa laajempaa perinteen käsitteellistämisen narratiivia, jota analysoin 
tarkemmin luvussa kahdeksan.
2.1.1 Nyky, kansa ja musiikki
Nykykansanmusiikin kaltaisesta soivasta ilmaisusta on globaalisti käytetty esimerkiksi termejä 
maailmanmusiikki ja etnomusiikki.5 Näistä ensin mainittu (world music) on ensisijaisesti musiik-
kiteollisuuden käyttämä käsite, jolla viitataan pääosin ”toisiin” kansanmusiikkeihin, siis ei-oman 
maan tai alueen musiikkikulttuureihin. Toiseus on maailmanmusiikissa merkittävää: Suomen 
alueella nykykansanmusiikkia ei kutsuta maailmanmusiikiksi, mutta ulkomaanmarkkinoiden 
levymyynnissä ja konserttitoiminnassa nykykansanmusiikki sulautuu saumattomasti osaksi sitä. 
5 Steven Feld (2000, 147) mainitsee levyteollisuudessa käytetyn synonyymeina ainakin termejä ”primitiivinen”, 
”eksoottinen”, ”heimo-”, ”etninen”, ”folk/kansan-”, ”perinne-” ja ”kansainvälinen” musiikki.
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Suuri osa Suomen alueen ammattimaisesti toimivista nykykansanmusiikkiyhtyeistä käy esimer-
kiksi esiintymässä WOMEX-festivaaleilla (World Music Expo). Etnomusiikki taas on kansanmu-
siikille kirjaimellinen synonyymi, mutta siihen liittyy samanlaisia toiseuden konnotaatioita kuin 
maailmanmusiikkiinkin: suomalainen kansanmusiikki nähdään Suomen alueella ”ei-etnisenä”. 
Näin ollen etnomusiikki-sanaa ei ole tapana käyttää suomalaisesta musiikista puhuttaessa aina-
kaan tämän työn aineistossa. (Vrt. Brusila 2003, 221–231; Mäkelä, J. 2011, 173–175).
Suomen alueella termi nykykansanmusiikki vakiintui yleiseen kielenkäyttöön 1990-lu-
vun alkupuolella, mutta Pertti Anttonen määritteli sen jo vuonna 1982 ”nuorten harrastamaksi 
urbaanin kulttuurin kansanmusiikiksi” (Anttonen 1982, 59). Aikojen saatossa on puhuttu esi-
merkiksi ”tämän päivän kansanmusiikista” ja ”fuusiokansanmusiikista” (esim. Kurkela 1989a & 
1989b; Laitinen 1991), mutta nämä eivät ole juurikaan olleet yleisessä käytössä.6
Professori Heikki Laitinen on moittinut nykykansanmusiikki-termiä ”epämääräiseksi” 
(Laitinen 1991, 64), mistä moni kentän muusikoista on edelleen samaa mieltä.7 Termin epä-
määräisyys syntyy yhdyssanan osien monitulkintaisuudesta ja suuria ja valuvia kokonaisuuksia 
sisältävistä termeistä: mitä loppujen lopuksi tarkoittavat nykyisyys, kansa ja musiikki?
”Musiikki” lienee ainakin ensi kuulemalta varsin selvä. Se on soivaa ilmaisua, useimmiten 
puheesta erottautuvaa. Sanan etymologinen tausta on kuitenkin Suomen alueella suhteellisen 
lyhyt: muinaiskreikan sanaan mūsikē viittaava ”musiikki” saapui suomen kieleen ensin sivis-
tyneistön ilmaisuksi ja omaksuttiin laajempaan käyttöön vasta kansakouluasetuksen (1866) 
jälkeen. Ennen tätä alempien luokkien keskuudessa puhuttiin soitosta, pelistä ja kappaleista. 
(Saha 1996, 33.) Esimerkiksi kalevalamittaiset runolaulut eivät olleet käyttäjiensä keskuudessa 
”musiikkia”, vaan niitä sanottiin yleisesti virsiksi, ja puheessa runo viittasi nimenomaan runolau-
lajaan (ks. esim. Porthan 1983; Asplund 1981, 23). Näin ollen musiikki-sanan käyttö jo itsessään 
kytkee nykykansanmusiikin osaksi 1800-luvun sivistyneistön käsityksiä.
”Kansa” on käsitteenä monimutkainen. Kansaa on tutkittu folkloristiikan puitteissa koko 
sen tutkimushistorian ajan, mutta kansan käsite on ollut kontekstiinsa sitoutunut ja muuntuva. 
Kansa-sana ei sinänsä ole uusi: se esiintyy muun muassa kalevalamittaisissa runoissa, lähin-
nä ”ihmisten” synonyymina.8 Suomalaisessa raamatunkäännöksessä ja Vanhassa virsikirjassa 
(1701) kansa esiintyy usein vastaavanlaisessa kontekstissa, ihmisjoukkoa tarkoittavana, tosin 
monissa kohdissa se vastaa myös ilmaisua ”kristityt”.9 Kansa-käsite politisoitui Suomessa muun 
Europan tapaan 1800-luvulla, jolloin kansan, kansallisuuden ja kansalaisuuden käsitteet alkoivat 
kietoutua yhteen, ja kansa alkoi yhteiskunnallisissa diskursseissa edustaa kansallista ykseyttä. 
6 Englanniksi on käytetty termejä contemporary folk music tai new folk music (esim. Hill 2005; Ramnarine 2003), 
ruotsiksi ny folkmusik (esim. http://www.dn.se/kultur-noje/skivrecensioner/triss-i-ny-svensk-folkmusik/) [Avattu 
18.5.2016].
7 Osallistuin 23.3.2015 Sibelius-Akatemian kansanmusiikin aineryhmän järjestämään Kansanmusiikin 
terminologia -seminaariin, missä nykykansanmusiikki- ja myös itse kansanmusiikki-termistä esitettiin monia 
epäileviä lausuntoja. 
8 Esim. Tuotiin pappi ristijäksi, / kansa kaikki kastajaksi (I1, 682; Kontokki 1889); Hyvä rahvas, ristin kansa 
(III1;330; Soikkola 1858); Kaikki kansa katseloot, / inhimist ajattelloot (III1, 1246; Soikkola, Mäkkylä 1881-83); 
Katsokaas, kaikki kansa, / mikä on turmelus tuvassa (IV3, 3396. Koprina, Korkka 1907).
9 Esim. ”Kun hän oli astunut alas vuorelta, seurasi häntä paljon kansaa.” (Matt. 8:1); ”O Herra wapahda sinun Cansas 
/ Ja siuna sinun pericundas” (WK1701-6:21-8); ”Hän on se cuin meidän teki / Cansaxens ja lambaixens / Cosc ne 
cadonnexi näki / Wapaht omall' werelläns / Seiso canssam waiwoisa / Anda ilon Taiwaisa” (WK1701-75:2-99]).
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Moninaisen ”sosiaalisen kansan”, siis erilaisista taustoista, etnisyyksistä, kieliryhmistä koostu-
van, erilaisia yhteiskuntaluokkia edustavan ihmisjoukon ja yhtenäisyyttä edellyttävän ”poliit-
tisen kansan” välillä vallitsi ja vallitsee jännite, joka aina on merkinnyt valtakamppailuja. (Ket-
tunen 2008, 32–33; vrt. Anttonen 2011, 335–336.)
Folkloristiikan ja kansanmusiikintutkimuksen alalla ”kansa” on edustanut milloin sosi-
aalista, milloin poliittista näkökulmaa kansan käsitteeseen. Kansallisen ykseyden, poliittisen 
kansan, ajatus on ollut folkloristiikan koko tieteenalan taustalla. Kansa on näin ollen ollut avain-
sana, mutta aina 1900-luvun viimeisille vuosikymmenille asti semanttisesti varsin indifferentti. 
Kustaa Vilkuna (1946) määritteli kansatieteen tutkivan ”Suomen kansanomaisen kulttuurin 
historiaa eli talonpoikaista kulttuurihistoriaa”. Talonpoikaisuus oli pitkään merkittävä määre 
perinteentutkimuksen alalla, ja tällöin ”kansa” viittasi tiettyyn sosiaaliseen kategoriaan. (Heik-
kinen 1986, 45–48; Sallamaa 1986, 74.) Toisaalta alan tutkimuksista on löydettävissä toinenkin 
päälinja sanan merkitykselle: se käsitetään myös suhteellisen geneeriseksi, diakroniseksi men-
neisyyden kansaksi. Seppo Knuuttila (1994, 47–48) toteaa menneisyyden kansan saavan tutki-
muksessa sellaisia määritelmiä kuin yhteiskuntahistoriallinen muodostuma, rahvas, enemmistö, 
talonpoikaisto, jäsenryhmä ja kulttuurin subjekti.
Nykykansanmusiikin tapauksessa kansa-käsitteen ymmärtämiseen liittyvät paitsi folklo-
ristiikan perinteentutkimuksen tavat hahmottaa käsite, myös laajemmalle levittyvät yleiskieliset 
merkitykset. Nämä kaikki palautuvat kuitenkin tavalla tai toisella joko monimuotoisen sosiaali-
sen kansan tai yhtenäisen poliittisen kansan ajatuksiin, kuten Kielitoimiston sanakirjan sanase-
lityksestä voi nähdä:
1. kulttuuriltaan ja us. myös hallinnoltaan ja kieleltään yhteen kuuluva ihmisryhmä; jnk valtion väes-
tö. Suomen kansa. Germaaniset kansat. Afrikan nuoret kansat. Itsenäinen kansa. Kulttuuri-, paimen-
tolaiskansa. Koko kansan asia.
Erik. valtaa pitävien vastakohtana. Kansa nousi kapinaan.
2. jnk seudun asukkaat, asujaimisto, väki. Saariston kansa.
3. maalaisväestö, työväki, alemmat yhteiskuntaluokat, rahvas. Tavallinen kansa. Kansan syvät rivit. 
Suoraan kansan keskuudesta noussut poliitikko.
4. epälukuinen, suuri ihmisjoukko, väki, yleisö, ihmiset. Kirkko-, hääkansa. Tori oli kansaa mus-
tanaan. Kansaan menevää musiikkia. Karttuisa on kansan käsi SP. Vanha kansa entisajan ihmiset, 
vanha ikäpolvi.10 
Nykykansanmusiikki-käsitteen kansa on usein sekoitus näitä kaikkia. Alun perin, nykykansan-
musiikkirevivaalin alkuvuosikymmeninä, kansalla viitattiin ”talonpoikaisväestöön” (Laitinen 
2003 [1982]) ja ”rahvaaseen” (Laitinen 2003 [1986]), siis alempien yhteiskuntaluokkien mu-
sisointiin. Ajatukseen kansasta ja kansanmusiikista on jo Herderin ajoista lähtien kuitenkin 
kietoutunut myös kansallisuuden käsite, ja runolaulu ja suomalaisuus ovat olleet runolaulun 
säännöllisesti keruutyöstä alkaen yhteenlimittyneitä (vrt. Kauranen 2013, 25). Nykyään kansan-
musiikki-sanan kansa kantaa pääosin mukanaan ”vanhaan kansaan”, entisajan ihmisiin liittyviä 
10 Helsingin yliopiston intranet, avattu 4.10.2011.
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konnotaatioita, erityisesti kansanmuusikoiden keskuudessa. ”Kansanmusiikilla” viitataan siis 
suhteellisen yleisesti entisajan ihmisten menneeseen, historialliseen ja nykykansanmusiikin ta-
pauksessa uudelleen elvytettyyn sävelilmaisuun, johon on kutoutunut sekä alempiin yhteiskun-
taluokkiin että kansallisuuteen liittyviä merkityksiä. ”Kansa” onkin tässä yhteydessä enemmän 
imaginäärinen kuin jokin tietty ihmisryhmä, ja se viittaa pääosin 1800-luvulla konstruoituun 
toiseus-käsitteeseen, jolla tehtiin ero eliitin ja ”muiden” välille. Toisaalta tämän saman eron 
kautta luotiin myös nationalistisen ideologian käyttöön soveltuva, homogenisoitu ajatus Suo-
men kansasta, mikä taas vaikuttaa esimerkiksi runolaulututkimuksen ja -kokoelmien taustalla 
oleviin motiiveihin. (Mikkola 2009, 37.)
Nykykansanmusiikin kansa on näin olleen suhteellisen lavea käsite, mikä ei ole uusi 
ilmiö folkloristiikassakaan: Jouko Hautala on käsitellyt jo 1950-luvulla ”kansanrunoustieteen” 
”kansaa” ja taustoittanut sanan käyttöä ja merkityksiä tutkimusalan piirissä. Hautala toteaa 
sanan kantavan lähinnä mukanaan ”rahvaaseen” viittaavia konnotaatioita, mutta hän ottaa itse 
käsitteeseen hyvin inklusiivisen näkökulman ja toteaa, ettei ihmisryhmien välille voida vetää 
selvää rajaa, erottaa ”meitä” ”muista”. Hänen mukaansa ”ei voida kuvitella olevan olemassakaan 
yhtään yksilöä, mihinkään yhteiskuntaluokkaan, ammattiryhmään, sivistystasoon luettavaa, 
jonka henkisestä omaisuudesta ei jokin osa olisi kansanrunoutta, folklorea.” (Hautala 1957, 120, 
40 –123.) Hautalan käsitys folkloresta lähenee tutkijoiden nykyisiä tapoja käsittää kulttuuriset, 
usein kollektiivisiksi ymmärretyt ilmaisumuodot, ja sama inklusiivinen laveus on nähtävissä 
myös nykykansanmusiikin piirissä. 
Nykykansanmusiikki-sanan ”nyky”-etuliite on, jos mahdollista, vieläkin problemaatti-
sempi vyöhyke. Kuten aiemmin on jo todettu, nykyisyys viittaa tässä tapauksessa 1980-luvun 
alun jälkeisiin tapahtumiin. Nykyisyys on näin ollen lavea käsite, ja tässä tapauksessa sen sisään 
kuuluu lähimenneisyys noin kolmenkymmenen vuoden ajalta. Nyky-etuliite viittaa uuteen, 
innovatiiviseen, moderniin11 ja elävään, mutta olennaista on huomioida, että se tulee hahmottaa 
nykykansanmusiikki-sanassa muodossa ”nykyinen kansanmusiikki”, ei niinkään ”nykykansan 
musiikki”. Ensin mainittu viittaa historialliseen (vanhan)kansanmusiikkiin, jota tehdään ja 
uusinnetaan nykyisyydessä, jälkimmäinen tarkoittaisi enemmänkin ehkä nyky-suomalaisten 
musiikki-ilmaisua. 
Nykyisen kansanmusiikin ajatuksessa halutaan painottaa menneen ja nykyisen kerroksel-
lisuutta ja ”vanhan” näkymistä ”uudessa”. Tämä on yleisesti musiikkirevivaaleissa merkitykselli-
nen ilmiö: koko revivaalin ajatus kumpuaa menneisyyden ja nykyisyyden välille konstruoidusta 
suhteesta (Hill & Bithell 2014, 12). Toisaalta nykyisyyden korostaminen merkitsee myös nyky-
hetken erityisyyden huomioimista ja sen luomiin mahdollisuuksiin huomion kiinnittämistä: se 
pyrkii tekemään näkyväksi menneisyyden lisäksi myös nykyhetkeen liittyvän uutuuden, innova-
tiivisuuden ja luovuuden. Tämä on tyypillistä modernista puhumisen metakulttuurisissa ilmi-
öissä (esim. Urban 2001, ks. luku 8.1).
Runolaulun kohdalla nyky-sanan etuliitekäyttöön liittyy perustavanlaatuinen kysy-
11 Moderni ymmärretään tässä puhekielisessä merkityksessä, ks. luku 8.1.
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mys: Onko oikeastaan olemassa jotakin ”nykyistä” runolaulua vai vain transformoitunutta, 
prosessinomaista, aikojen saatossa muuntuvaa runolaulua? Tähän kysymykseen aineisto 
vastaa eri tavoin, ja käsittelen tätä kysymyksenasettelua ja sen problematiikkaa läpi tutki-
muksen.
2.1.2 Kansanmusiikin synty
Nykykansanmusiikki nojaa ilmiönä kansanmusiikin tutkimuksen ja folkloristiikan oppia-
loihin ja niiden historiallisiin juuriin, sillä näiden oppialojen kautta on tuotettu melkein 
kaikki käsillä oleva kansanmusiikkia ja kalevalamittaista runolaulua koskeva lähdemateri-
aali. Samalla nykykansanmusiikissa ovat läsnä myös näiden oppialojen ideologiset valin-
nat ja paradigmaattiset korostukset. Taustalla vaikuttavat kyseisten alojen myötä pääosin 
1800-luvulla ja 1900-luvun alussa syntyneet musiikki- ja perinnekäsitykset, joista käsin 
kansanmusiikille luotiin estradeja ja esiintymiskäytänteitä – ja ylipäänsä koko kansanmu-
siikin käsite. Kuten Heikki Laitinen kirjoittaa, ”kansanmusiikilla tarkoitettiin sitä mitä 
sana sanoo: kansan musiikkia. Käsite syntyi sääty-yhteiskunnassa, säätyläistön piirissä ja 
säätyläisten käyttöön. Sen sisältö oli yksinkertainen: meihin kuulumattomien musiikki.” 
(Laitinen 2003 [1982], 178). 
Suomalaisen kansanmusiikin tutkimuksen ja folkloristiikan systemaattisen järjestäytymisen 
ajanjaksoa leimaa vahvasti Euroopassa tuolloin vallinnut aatemaailma: nationalismi, herderiläi-
syys ja kansallisromantiikka. Sekä kansanmusiikintutkimus että folkloristiikka juontavat tutki-
musaloina juurensa Turun Akatemian piiristä, ja esimerkiksi kaunopuheisuuden professori H. G. 
Porthan (1739–1804) käsitteli teoksissaan sekä kansanperinnettä että -musiikkia. Turun oppineet 
saivat 1700-luvun lopulla vaikutteita samoista eurooppalaisista aatesuuntauksista kuin saksalainen 
filosofi Johann Gottfried Herder (1744–1803).12 Myöhemmin 1800-luvulla Herderin ajatukset 
kansasta, kansakunnasta, valtiosta, kielestä, runoudesta ja kansallisesta identiteetistä valtasivat alaa 
eurooppalaisessa keskustelussa, ja hänen ajatuksensa ovat vaikuttaneet syvällisesti myös kansan-
musiikin ja -runouden tutkimukseen. (vrt. Apo 2006; Karkama 2006; Riikonen 2006.)
1800–1900-lukujen taitteessa synnytettiin tietoisesti yhtenäisen, kansallisen musiikkikult-
tuurin ajatus, jonka airuena toimi Kansanvalistusseura ja sen järjestämät laulu- ja soittojuhlat 
(ks. Rantanen 2013b). Ajanjakson kansanmusiikki-ilmapiiriin pääsee hyvin käsiksi lukemalla 
laulujuhlia käsitteleviä sanomalehtikirjoituksia. Vuonna 1900 Helsingissä järjestettyjä juhlia 
kuvailtiin Päivälehdessä seuraavasti:
[…] Torventoitotuksesta joudutaan sitte uuteen kehitysmuotoon:
Runonlauluun, 
joka on meidän kansallinen ylpeytemme, aarteemme. Lavalle astuivat nyt Karjalan harmaa-
hapsiset ukot Iivana Bogdanow, Sortavalan pitäjästä, Iivana ja Petri Shemeikka sekä Iivana 
12 Ajan tutkimukseen vaikuttivat muun muassa englantilainen empirismi, sensualismi ja niin kutsuttu primitivismi 
(Karkama 2006, 31).
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Härkönen Suistamolta, mukanaan supisuomalaiset ikivanhat kantelot, ja runolaulu alkoi. Iivana 
Bogdanow soitti kanteleella erään Kalevalan melodian ja Iivana Shemeikka niinikään. Yhdes-
sä lauloivat sitte Petri ja Iivana Semeikka eilisessä lehdessämme löytyvän runon ”Joukahaisen 
kosto”. Sen jälkeen soitti I. Bogdanow iloista ”Prihakkaa” ja lopuksi lauloi Ivan Härkönen runon 
”Lemminkäisen retkestä” – sekin oli eilisessä lehdessämme –. Erittäin hauskalta tuntui kuulla ja 
nähdä näitä ukkoja, kun he tutisevin parroin rohkeasti kaijuttelivat ulkomuististaan pitkiä runo-
jaan. Ja tuntuu kuin menneisyys ja nykyisyys olisivat juuri tässä paiskanneet toisilleen lämmintä 
kättä, kun näki, miten meidän musiikin mahtajat siellä hääräsivät näiden luonnon musiikkerien 
joukossa. Yleisön ihastus oli nousemassa. […] (Päivälehti no 141 20.6.1900: Laulujuhlan konser-
tit. Historialliset konsertit. Kirjoittaja ei tiedossa.) 
Yllä olevassa esimerkissä limittyvät kiinnostavalla tavalla ne puheen tavat, jotka yhä 
2000-luvulla leimaavat kalevalamittaiseen runolauluun liittyvää julkista puhetta: läsnä 
ovat muun muassa suomalaisuuden, suomalais-ugrilaisuuden, modernin ja perinteen 
kohtaamisen sekä ”primitiivisen” eksotisoinnin kysymykset (ks. luvut kuusi ja kahdek-
san). 1800–1900-lukujen laulu- ja soittojuhliin juontaakin juurensa moni nykykansan-
musiikin leimallinen piirre: kansanmusiikki tunnistettiin niiden myötä vahvemmin 
ylipäänsä omaksi genrekseen, ja samalla se tuotiin institutionalisoiduille estradeille. 
Laulu- ja soittojuhlia tutkinut Saijaleena Rantanen toteaa, että ”[juhlien] myötä kansal-
lisen historiakuvaston rinnalle luotiin kansallinen musiikkikulttuuri, jossa menneisyyttä 
jäsennettiin toistamalla ja uusintamalla kansalliseksi koettua kuvastoa” (Rantanen 2013b, 
80). Tämä näkyy silmiinpistävästi myös yllä esitetyssä lehtileikkeessä: siinä kansallisiksi 
aarteiksi mainitaan runolaulu ja ”ikivanhat kantelot”. Selvää on, että nykykansanmusiik-
kia ja runolaulua koskevassa puheessa uusinnetaan yhä samaa suomalaiseksi koettua, 
runolaulamiseen liittyvää kuvastoa, ja tällä on juurensa juuri 1800- ja 1900-lukujen kan-
sakulttuurista puhumisen tavoissa. 
Laulu- ja soittojuhlat olivat osa kansanvalistusaatetta, joka kulminoitui kansakouluun. 
1860-luvulla aloittaneen kansakoululaitoksen kansanvalistusnäkemyksissä musiikkikasva-
tus oli merkittävässä roolissa. Ajan hengen mukaisesti kansanmusiikin katsottiin olevan 
pedagogisesti kouluihin soveltuvaa materiaalia, tosin vain tietyiltä osin. Laulu oli keskiössä, 
sillä alempien yhteiskuntaluokkien keskuudessa suosittu tanssimusiikki ei vastannut kan-
sanvalistusaatteen vaatimuksia. Lauluihin liittyivät sanat, ja sanoilla ajateltiin olevan tehok-
kaampi aatteellinen vaikutus kuin sävelillä. (Kurkela 1989b, 166–169; vrt. Rantanen 2013a, 
52–60; Törnudd 1913, III.) Nykykansanmusiikin kannalta kansakoulun musiikkiopetus oli 
suunnanluoja, sillä sen myötä suomalaiseen musiikkipedagogiikkaan ja siihen liittyvään 
poliittiseen päätöksentekoon on jo pitkään kuulunut ajatus kansanmusiikin opettamisen 
merkityksellisyydestä. 
Nykykansanmusiikin taustojen historiallisiin juonteisiin liittyy myös se, että 1900-lu-
vun alun tietämillä suomalaiseen kansanomaiseen musiikkielämään rantautui muutostila, 
jota moniaalla on kutsuttu modernisaatiodiskurssiin liittyvän suuren narratiivin mukai-
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sesti murrokseksi13 (ks. luku 4.2.4). Tuolloin kansakoulun musiikinopetus vaikutti yhdessä 
järjestötoiminnan ja joukkoviestimien tulon kanssa Suomessa musiikkikulttuuriin taval-
la, jota voisi kutsua muutostilaksi. Muutoksen taustalla suurina linjoina voidaan mainita 
kaupungistuminen, teollistuminen, työväenliikkeen nousu ja ensimmäinen maailmansota, 
jotka muuttivat erityisesti länsimaissa ihmisen minäkuvaa ja elinpiiriä. Nykykansanmusii-
kin kannalta merkityksellistä on, että tähän historialliseen ajankohtaan ajatellaan yleisesti 
asettuvan kansanomaisen, suullisen laulu- ja soittokulttuurin katkoksen, jolloin vanhat 
musisointitavat ”kuolivat” yhtäkkisesti modernisaation myötä.14 Tämä tradition ja moder-
nin vastakkainasettelu on nykykansanmusiikille olennaista: ilman katkoksen ajatusta ei 
olisi revivaalia, siis elpymistä tai henkiin herättämistä. Käsittelen modernisaatiodiskurssia 
ja tradition ja modernin käsitteitä ja suhdetta tarkemmin luvuissa neljä ja kahdeksan. 
2.1.3 Uuden tulemisen historia
Suomalaisen nykykansanmusiikin historian alkukäänne sijoitetaan konventionaalisesti 
vuoteen 1968, jolloin pidettiin ensimmäiset Kaustisen kansanmusiikkifestivaalit. Hannu Saha 
(2004, 20) pitää festivaaleja suomalaisen kansanmusiikkirevivaalin lähtökohtana, josta kumpusi 
niin ammattilais- ja harrastustoimintaa kuin uusia kansanmusiikkiorganisaatioitakin. Kausti-
nen oli luonteva miljöö revivaalin estradiksi, sillä niin kutsuttu pelimanni- eli soitinpohjainen 
musiikki oli Kaustisella näkyvästi esillä lähinnä Pohjanmaalla suosittujen hääperinteiden an-
siosta. Idea kansanmusiikkifestivaalin järjestämiseen ei lähtenyt kulttuuripoliittiselta päättävältä 
taholta, vaan Keskipohjanmaa-lehden vuonna 1965 järjestämän kirjoituskilpailun pohjalta. 
Kilpailuun osallistui metsänhoitaja Matti Palo, joka oli vieraillut Brittein saarilla ja osallistunut 
siellä Walesin Llangollenissa järjestetyille kansainvälisille kansanmusiikkijuhlille. Hän ehdotti 
kilpailutekstissään vastaavanlaisten juhlien olevan hyvä tapa edistää maakunnan hyvinvointia. 
(Asplund 2006a, 321–338; 2006b, 507–509; Määttälä 2005, 15–16, 20–21.)
Ensimmäiset festivaalit onnistuivat yli järjestäjien odotuksen: paikalle odotettiin noin 
5000–6000 kuulijaa, mutta yleisöä laskettiin saapuneen paikalle jopa 20 000 vieraan verran. Fes-
tivaali keskittyi Kaustisen ja lähipitäjien musiikin esittelyyn, mutta mukana oli myös nuorison 
viihdyttämiseksi hankittu suosittu folk-yhtye Hootenanny trio ja kansainvälisiä vieraita muun 
13 Heikki Laitisen (2003 [1982]) mukaan kansakoulun musiikinopetuksen tarkoituksena oli tuottaa koko 
kansakuntaa yhdistävä, luokkarajat läpäisevä musiikkikulttuuri, joka sisältäisi ”jotain talonpoikaismusiikistakin”, 
mutta samalla se siirtäisi kansalaisille säätyläistön musiikillisen maailmankuvan. Laitinen listaa musiikinopetuksen 
tuoman muutosprosessin piirteitä seuraavasti: 1) siirtyminen muistinvaraisuudesta nuottimusiikkiin 2) siirtyminen 
puhdaspiirteiseen duuri-molli-tonaliteettiin 3) siirtyminen yksinkertaisempaan melodianhahmotukseen 
4) siirtyminen uudenlaiseen moniäänisyyteen 5) dynamiikan ja agogiikan uudenlaiset käyttötavat 6) 
äänenmuodostustapa muuttui 7) soittimia alettiin käsitellä eri tavalla 8) yhteislaulun ja -soiton uudet muodot 
(kuorolaulu jne.) 9) siirtyminen ekspressiivisestä formaaliseen musiikki-ilmaisuun. (Laitinen 2003 [1982], 184–
187.) Laitisen lista on varsin kärjistetty, sillä kuten Talvitie-Kella (2010, 141–153) on osoittanut, ei esimerkiksi 
nuotinlukutaito vielä 1900-luvun puolessavälissäkään ollut erityisen yleinen taito pelimannien keskuudessa, 
vaan uusi tanssimusiikki siirtyi pelimannilta toiselle samanlaisten korvakuulo-oppimisprosessien kautta kuin 
aiemminkin.
14 Tätä käsitystä on kritisoitu useasti myös suomalaisessa musiikintutkimuksessa, ja esimerkiksi Tuuli 
Talvitie-Kella on esittänyt murroksen olevan liian voimakas sana kuvaamaan erityisesti paikallisia, maaseudun 
musiikkikulttuureja; ennemminkin kyse oli kansanomaisen musiikin jatkumossa tapahtuneista vähittäisistä 
muutoksista (Talvitie-Kella 2010, 18–20).
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muassa Unkarista. Eräs tärkeimmistä esiintyjistä oli kaustislainen Konsta Jylhä, joka saavutti 
festivaalien runsaan medianäkyvyyden myötä paljon julkisuutta ja esiintyi myös vuoden 1970 
Ruisrock-festivaaleilla. (Määttälä 2005, 32–36; Saha & Westerholm 1987, 43–44.) 
Aluksi kansanmusiikkirevivaali oli pelimannimusiikin harrastajien, pääosin maaseudulta 
kotoisin olevien, ei-korkeastikoulutettujen keski-ikäisten miesten kenttä (Järviluoma 2000, 53).  
Heikki Laitinen pitää Kaustisen suosion ja koko revivaalin tärkeimpänä taustatekijänä ”maaseu-
dun 1960-luvun kulttuurista depressiota, itseensä käpertynyttä masennusta”. Tällä hän viittaa 
kaupungistumisen ja teollistumisen prosesseihin, jonka seurauksena ”luova yhteiskunnallinen 
aktiviteetti oli keskittynyt kaupungistumisen ja teollistumisen hoitamiseen ja ihannoimiseen”. 
(Laitinen 2003 [1989], 219.) 1960-luvun Suomessa oli siirrytty aikaan, jossa kaupungistuminen 
oli muuttanut yhteiskuntaa huomattavasti, populaari- ja massakulttuurit saivat yhä suurem-
man jalansijan, ”kansa” oli lähes sataprosenttisesti lukutaitoinen ja musiikkien diversiteetti sen 
keskuudessa laaja. ”Käytännössä uusi koulutuspolitiikka on jo parin sukupolven aikana imenyt 
enimmät Marina Takalot ja Konsta Pylkkäset pankkineideiksi Helsinkiin ja teknikoiksi Tampe-
reelle”, totesi folkloristiikan professori Matti Kuusi (1985 [1974], 138). Laitisen (emt. 219) mu-
kaan syy kansanmusiikkirevivaalin suurelle suosiolle oli ”maaseutukulttuurin paluussa”, jolloin 
käännyttiin kohti maaseudun vanhoja kulttuuriarvoja.
Lähiötutkija Matti Kortteinen on Laitisen kanssa samoilla linjoilla. Kortteisen mukaan 
niin sanottu modernin ja perinteen ristiaallokko heijastui koko yhteiskunnan diskurssis-
sa 19760- ja 1970-luvuilla: toisaalta talouskasvu ajoi ihmisiä kylmästä sodasta huolimatta 
katsomaan kohti tulevaisuutta odottavin mielin, toisaalta radikaalit muutokset ja voimakas 
urbanisoituminen innostivat monia sanoutumaan irti teknokraattiseksi leimatusta politii-
kasta ja yhteiskunnan ilmapiiristä.15 Moni kaipasi vanhoihin aikoihin, ei niinkään maaseu-
dun  konkreettiseen elinympäristöön raskaine töineen, vaan haikeus kohdistui nimenomaan 
maalaiskulttuuriin, talonpoikaisiin arvoihin. Varsinkin maalta kaupunkeihin muuttaneet 
kokivat uudelleensosiaalistumisprosessin kivuliaana, sillä maalaiskulttuurin arvot eivät sopi-
neet uusiin elinolosuhteisiin. Kortteinen nostaa yhdeksi tällaiseksi arvoksi henkilökohtaisen 
vapauden, joka esimerkiksi talon isännällä oli omien töidensä ja taloutensa suhteen. Vapaus 
ja oma harkintavalta loivat mahdollisuuden myös luovuuteen, esimerkiksi käsillä tekemiseen. 
(Kortteinen 1982, 118–124.) 
Kansanperinteen vaaliminen oli myös osa valtion intressejä, mikä käy ilmi esimerkiksi 
Opetusministeriön kansanmusiikille antamasta painoarvosta. Ministeriön asettama musiikin-
opetustoimikunta esitti vuonna 1974, että kansanmusiikki on perinteisen kansankulttuurin 
tärkeä osa, ja se tarjoaisi suuret mahdollisuudet kansallisen kulttuurin lujittamiseen. Siksi kan-
sanmusiikin opetusta tuli toimikunnan mukaan vahvistaa kaikessa musiikinopetuksessa (perus-
koulussa, musiikkioppilaitoksissa ja korkeakouluissa).16
15 Politiikassa tämä näkyi esimerkiksi vuoden 1970 vaaleissa, joissa maaseudun väestön asiaa populistisella tyylillä 
ajanut Suomen Maaseudun Puolue menestyi Veikko Vennamon johdolla erittäin hyvin. (Ks. esim. Virtanen, M. 
2002, 262–263.) 
16 Komiteamietintö 1974; kansanmusiikkia koskevat osiot julkaistu Kansanmusiikki-lehdessä (Kansanmusiikki 
1975 (1), 18–20).
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Kansanmusiikkirevivaalilla oli maaseutukulttuurin muutosten ja poliittisen ilmapiirin lisäksi 
myös muita taustatekijöitä. Näistä eräs on 1960-luvun folk-ilmiö, joka loi yleisöperustan myöhemmälle 
kansanmusiikki-innostukselle; Amerikasta omaksuttu folk-suuntaus edisti suomalaisen kansanmusii-
kin uutta nousua (Reponen 1987, 35; Ramnarine 2003, 50).  Folk oli noussut Yhdysvalloissa suosituksi 
1950-luvulla, ja se toimi Amerikassa vastalauseena kaupalliselle pop- ja rock’n’roll-musiikille tuoden 
poliittisen aspektin nuorisomusiikkiin (Shelton 1975, 8–20). 
Vesa Kurkela toteaa folk-suuntauksen olleen Suomessa varsin suppean piirin toimintaa, 
mutta kansainvälinen folk-ohjelmisto herätti silti voimakasta vastakaikua varsinkin kaupun-
kilaisnuorten keskuudessa. Tekijöihin vetosi folkin protestihenkinen aatemaailma: iskelmä- ja 
populaarimusiikin kaupallisuutta kritisoitiin voimakkaasti. Ensimmäiset folk-yhtyeet perustet-
tiin Suomessa 1960-luvun alkupuoliskolla, ja monella niistä oli yhteyksiä kristillisiin nuoriso-
järjestöihin. (Kurkela 2003, 499–502; vrt. Rautiainen 2001, 238–242.) Laitisen mukaan folk-liik-
keen edustajat olivat aluksi mukana kansanmusiikkirevivaalissa, mutta ”siirtyivät sitten varsin 
nopeasti rockin pariin” (Laitinen 2003 [1989], 220).
Toinen nykykansanmusiikin taustalla vaikuttava populaarimusiikin ilmiö on niin sanottu 
”protestilaululiike”, joka liittyi 1960-luvun vasemmistolaiseen taistolaisliikkeeseen. Liikkeeseen 
kuului runsaasti nuoria yliopisto-opiskelijoita, ja mukana oli myös taiteilijasiipi, jonka johto-
hahmona toimi Kaisa Korhonen (s. 1941). Laululiike oli ensisijaisesti nuorten vasemmistolais-
ten toimintaa: Sosialistinen opiskelijaliitto (SOL) ja Kulttuurityöntekijöiden liitto (KTL) alkoivat 
järjestää laulufestivaaleja, joista tuli jokavuotinen tapahtuma vuodesta 1973 eteenpäin. (Virta-
nen, M. 2002, 316–317; vrt. Rautiainen 2001, 173–205.) Heikki Laitinen kuvailee laululiikkeen 
olleen kiinnostuneen kansanmusiikin sovittamisesta ja soveltamisesta ja sen nimeämisestä 
työväen kulttuuriksi, ei niinkään ”historiallisesta kansanmusiikista”. Laitisen mukaan tällä oli 
esikuva sosialististen maiden kulttuuripolitiikassa. (Laitinen 2003 [1989], 218; Laitinen 1994, 
33.) Taistolaisliikkeen laulajat levyttivät joitakin kalevalamittaisia runolauluja sovitetussa muo-
dossa. Tunnetuin näistä lienee Agit propin inkeriläismelodiaan ja -tekstiin perustuva, Heikki 
Valpolan sovittama Pääskölintu, päivälintu.17 
Suomessa tapahtuneen kansanmusiikkirevivaalin kaltaisia ilmiöitä nähtiin myös muualla 
Euroopassa: Myös Unkari, Viro ja Ruotsi olivat kansanmusiikkiliikkeiden aluetta, ja Suomeen 
omaksuttiin vaikutteita erityisesti Ruotsin puolelta, jossa uudet pelimanniyhtyeet olivat saavut-
taneet suurta suosiota. (Asplund 2006b, 511.) Ruotsissa kansanmusiikkiaallon kulta-aikaa oli 
1970-luku, jolloin harrastajakunta laajeni huomattavasti. Tähän nousuun vaikutti vahvasti kan-
sanmusiikkialan organisoituminen, joka aiheutti musiikkirevivaaleille tunnusomaisen paradok-
sin: musiikki, joka aiemmin oli ollut spontaanin luonteista, muuttui osaksi yhteiskunnan taholta 
ylläpidettyjä organisaatioita (Ternhag 1985, 19). 
Myös Unkarissa 1960- ja 70-luvut olivat kansanmusiikin uuden tulemisen aikaa. Kuten 
Suomessakin, myös Unkarissa kansanmusiikki oli huomioitu sivistyneistön parissa jo 1800-lu-
vun puolella, ja muun muassa säveltäjät Z. Kodály ja B. Bartók olivat käyttäneet taidemusiik-
17 Julkaistu levyllä Agit Prop 1995: Agit Prop 1970–1977. 
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kiteoksissaan paljon kansanmusiikkiviittauksia (Olsvai 1994, 25). 1950-luvun lopusta alkaen 
Unkarin poliittiset ja sosiaaliset olosuhteet kansanmusiikkiaallolle olivat suotuisat (Halmos 
1994a, 15), jolloin ympäri maata syntyi useita harrastelijakansantanssiryhmiä. Vuonna 1969 
Unkarin televisiossa järjestettiin kansanlaulukilpailu, joka herätti ihmisten kiinnostuksen 
kansanmusiikkia kohtaan myös kaupungeissa, ja 1970-luvun alussa maassa järjestettiin runsaas-
ti kansanmusiikkitapahtumia. Syntyi niin kutsuttu Táncház-liike, johon kuuluvaksi lasketaan 
paitsi kansanmusiikin harrastajaväki, myös akateeminen tutkijakunta. Unkarilaiset kansan-
musiikintutkijat neuvoivat ja opettivat harrastajia ja toivat ihmisten tietoisuuteen arkistoäänitte-
itä ja nuotinnoksia. (Halmos 1994b, 19–20.)
Suomen kansanmusiikkikentän keskeinen vaikuttaja, myöhemmin Sibelius-Akatemian 
kansanmusiikin professoriksi valittu Heikki Laitinen oleskeli Unkarissa puoli vuotta vuonna 
1972 ja inspiroitui Tánchás-liikkeen tanssi-illoista. Palattuaan Suomeen hän kokeili metodiin 
kuuluvia toimintamalleja: Samuelin poloneesi -kansanmusiikki- ja tanssitapahtuman juontaja-
na maaliskuussa 1973 Laitinen laulatti yleisöllä runolaulua. Hän toimi itse esilaulajana ja yleisö 
lauloi mukana kuorokertausosuuksissa. (Asplund 2010, 252.) 
Tuuli Talvitie-Kella on väitöskirjassaan esittänyt, että Unkarin Tánchás-liike ei ollut 
ensisijaisesti tutkijoiden kenttä, vaan nimenomaan muusikoiden, joille tutkimuksellinen näkö-
kulma oli tärkeä (Talvitie-Kella 2010, 45–46). Vastaavanlaisia ”tutkivan muusikon, musisoivan 
tutkijan” asetelmia ja siitä johdettuja metodologisia otteita oli ilmaantunut myös amerikkalai-
seen etnomusikologiaan: musiikkiantropologi Mantle Hood (mm. 1960; 1971) käytti termiä 
”bimusikaalisuus”, jolla hän tarkoitti tutkijan osallistuvaa havainnointitapaa. Metodissa tutkija 
pääsee lähemmäksi kohdettaan opiskelemalla tämän hallitsemaa musiikkia itse soittamalla ja/
tai laulamalla sekä osallistumalla esimerkiksi esitystilanteisiin. (Hood 1971, 24–49; Moisala 
1991, 114–115, Talvitie-Kella 2010, 43–45.) Nämä suuntaukset näyttävät liittyvän kuitenkin vain 
välillisesti suomalaiseen kansanmusiikkirevivaaliin.
Kansanmusiikkikenttä oli 1960-luvulla pelimanni- eli soitinmusiikkipainotteinen, 
mutta tilanne oli jotakuinkin erilainen folkloristisen tutkimuksen saralla. Kalevalamit-
tainen runolaulu oli saanut kansallisen symboliarvon, ja se liittyi isoon poliittiseen vyyh-
tiin, jonka keskeisiä teemoja olivat itä ja karjalaisuus. Nämä aiheet saivat paljon huomiota 
tutkimuskentällä, mutta varsinaista harrastus- tai musisointitoimintaa ”kalevalaisen ker-
rostuman” pohjalle ei ollut syntynyt. (Laitinen 2003 [1989], 218.) Kaustisen kansanmusiik-
kifestivaaleilla ei 1960-luvun lopussa tai 1970-luvun alussa ollut juurikaan tilaa laulumu-
siikille, saati runolaululle. Mielenkiintoista on, että folkloristiikan kentällä kampanjoitiin 
samaan aikaan nimenomaan lauletun runon puolesta: Kalevalaseura professori Matti Kuusi 
puheenjohtajanaan oli järjestänyt jo vuonna 1967 Suomalaisen kulttuurin viikko -tapah-
tuman, jonka pääkohde oli kansanlaulu. Vuonna 1968 julkaistiin Kalevalaseuran koulujen 
tarpeisiin tuottama äänilevy Pääskylintu päivälintu. Kalevalaisia lauluja, jolla Suomalaisen 
Kirjallisuuden Seuran Kansanrunousarkiston työntekijät esittivät seitsemän runolaulua 
Inkeristä, Suomen Karjalasta, Vienasta ja Aunuksesta. Tavoitteena oli nostaa esille ”entis-
tettyä” runolaulua. (Asplund 2010, 247–249.) Anneli Asplund kuvaa haastattelussa, että 
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projektilla oli pedagogiset tavoitteet saada opiskelijat sekä yliopistossa että kouluissa innos-
tumaan runolaulusta:
A: Se runolauluhomma, oikeestas se aktiivinen homma lähti ihan siitä, kun tosiaan Leea Virtanen 
sitä levyä teki Kalevalaseuralle. Ja se oli opetustarkotuksiin, se oli tämmönen didaktinen meininki 
meillä alusta lähtien siinä mukana.
H: Mistä se tuli tälle Virtaselle se ajatus? 
A: No kai se tuli siitä, että Leea Virtanen oli opiskelijoille täällä – hänhän oli Kuusen assistentti 
monta vuotta – ja sitte hän oli opiskelijoille luentojen yhteydessä, kun esitteli tätä aineistoa, niin hän 
oli soittanu näitä vanhoja nauhoja. No nehän oli teknisesti huonoja aika monet, semmosia vähän 
rahisevia ja mummot oli kauheen vanhoja ja tämmösellä surkeella äänellä [narisee] väänteli monet 
niitä lauluja, vaikka olis ollu kuinka hyväkin laulaja. […] Niin se ei kuulostanu oikein miltään. Ne 
opiskelijat sitten ei ottanu ihan todesta sitä. Ja sitten Leea Virtaselle tuli siinäkin vaiheessa jo sitte 
mieleen […], että se niinku ruokki sitä tää, että piti saada kiinnostumaan opiskelijat. Että pitää pu-
hua sillälailla ja pitää olla semmoset näytteet, että oppilaat viitsii kuunnella. (AA/HH26092011)
 
Anneli Asplundin mukaan Pääskylintu-levyn aikaan folkloristit eivät vielä pohtineet lauluja tai nii-
den esittämistä Albert B. Lordin (1960) suullisen komposition teorian mukaisesti.18 Lordin teoria 
kompositiotekniikan hallitsevasta luovasta laulajasta ei näin ollen motivoinut kokeilemaan runo-
laulamista ”omalla tavalla”, vaan folkloristit pyrkivät toistamaan lauluja täsmälleen samalla tavalla, 
kuin ne esitettiin arkistoäänitteillä tai kirjoissa. Asplund kuvaa tätä ”rekonstruoinniksi”:
A: Että siinä oli semmonen hyvin tarkka ero, arkistoihmisen se, että mikä oli aitoa perinnettä ja mikä 
oli sitten tätä tämmöstä rekonstru-. Me puhuimmekin rekonstruktioista, ei ollu semmosta termiä ku 
nykykansanmusiikki tai ei mitään sellasta, koska ei semmost nykykansanmusiikkiakaan ollu. Että ne 
oli vaan niitä meidän rekonstruktioita ja ne oli taas laadultaan sillä tavalla just tämmösiä niinku, ihan 
tarkkaan pyritty opettelemaan täältä nauhoilta. Melodiat opeteltiin tarkkaan nauhoilta tai kirjasta. 
(AA/HH26092011)
 
Kalevalamittaisen runolaulun esittämisen ”nykykansanmusiikistuminen”, jossa korostuu laulaji-
en oma, luova panos, tapahtui Suomessa 1970- ja 1980-luvuilla, jolloin muusikoiden – erityisesti 
etnomusikologien ja muun yliopistoväen – keskuudessa heräsi ”muinaismusiikki”-innostus (vrt. Hill 
2014, 404–406; Järviluoma 1990, 58; Rautiainen-Keskustalo 2015, 3). Nykykansanmusiikistuminen 
oli suomalaisen kansanmusiikkirevivaalin kontekstissa ”intelligentsian”, tutkijoiden ja etnomusikolo-
gien intresseissä, sillä uusmarxilaisen kritiikin hengessä alettiin etsiä historiankirjoituksen ulkopuo-
lelle jääneitä kulttuurisia ilmauksia ja traditioita. Samaan aikaan harrastajapiirien pelimannimusiik-
kia moitittiin ahtaaksi ja kankeaksi, mikä suuntasi musiikintutkijoiden katseet kohti ”muinaisuutta” 
18 A: Se Lord tuli sitte, se ei ollu ihan varmaan siinä vaiheessa vielä, että se Lord tuli sitten vasta oikeestas siinä 
Nelipolvisvaiheessa. 
H: Nii se oli enemmän sitte joo.
A: Että sillon ei, että [Matti] Kuusi sen toi sen Lordin idean, että hän tunsi sen jo sillon kun siitä oli semmosii 
artikkeleita olemassa. Mutta tuota se Lord tuli niinku semmoseks täällä laitoksellaki vasta sitten mun mielestäni 
pikkusen myöhemmin, jollon siitä tuli semmonen tosi suuri kiinnostuksen kohde. (AA/HH26092011)
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ja runolaulua. Esimodernin ajan musiikkiin ajateltiin sisältyvän sellaista luovuutta ja kauneutta, mitä 
harrastajien pelimannimusiikista katsottiin puuttuvan. (Järviluoma 1990, 55–58.)
”Luovuuden” ja ”kauneuden” etsiminen ”muinaisuudesta” johti historiallisten, erityisesti 
kalevalamittaisia runoja koskevien lähteiden esiinnostamiseen ja näiden uudelleentulkintoihin.  
Heikki Laitinen, myöhemmin kansanmusiikin professorina toiminut etnomusikologi, julkaisi 
vuonna 1975 Kansanmusiikki-lehdessä provokatiivisesti nimetyn artikkelin ”Runonlaulu ei ole 
kuollut!”, jossa Laitinen esittelee Ilmari Krohnin ajatuksia runolaulusta. Laitinen liittää artikkeliin 
myös omat teesinsä runolaulun esittämisestä:
Itse olen ottanut lähtökohdaksi [runolaulun esittämiseen] seuraavat seikat: 1) teksti ei saa olla kuiva 
eikä mitäänsanomaton, alkuperäisiä kansanrunoja kannattaa suosia, 2) laulaessa tunteet pitää pääs-
tää valloilleen, runon tunnelmaan tulee pyrkiä samastumaan: kiukkua, ärtymystä, draamallisuutta, 
surua, kaihomielisyyttä, 3) laulun tulee olla rytmikästä, milloin rempseää, milloin hentomielisyyttä 
sykkivää, 4) runot lauletaan vuorolauluna siten, että esilaulajan laulaman runosäkeen yleisö toistaa 
sanallisesti sellaisenaan: yleisön kertaussäe on melodisesti koko esityksen ajan sama, esilaulaja pyrkii 
muuntelemaan, improvisoimaan omaa osuuttaan. (Laitinen 1975, 19.)
Laitisen sanat eivät kaikuneet tyhjille seinille, sillä samaan aikaan kansanmusiikki institutiona-
lisoitui nopeasti Suomessa, ja yhdistyksiä ja oppilaitoksia perustettiin tiheään tahtiin.19 Tämä 
vaikutti myös kalevalamittaisen runolaulun leviämiseen: ”muinaismusiikkia” alettiin tietoisesti 
nostaa esiin erityisesti Kaustisen Kansanmusiikki-instituutissa, jossa järjestettiin aiheen puit-
teissa kursseja. Tässä vaiheessa Lordin suullisen komposition teoria oli saanut folkloristien ja 
etnomusikologien keskuudessa jalansijaa, ja alettiin etsiä ”luovaa laulajuutta”. (Asplund 2010, 
252–263.) Emeritusprofessori Heikki Laitisen mukaan Kaustisella vuonna 1980 järjestetty ru-
nolaulukurssi oli merkittävä käännekohta nykykansanmusiikin runolaulamisen historiassa, sillä 
siellä sävelmien ja runojen moninaisuus ja niiden soveltaminen nousivat esiin:
HL: Se käännekohta oli se ensimmäinen runolaulukurssi ehdottomasti Kaustisella, oisko se ollu 
[19]80, tai en nyt muista sitä vuotta, mutta että sinnehän tuli sitte pari-kolkyt ihmistä. Sen seurauk-
set ei ollu ihan niin suuret ku viiskielisen kursseilla […], mutta se oli silti jo ensimmäinen kurssi, 
19 1960–1970-luvuilla Suomessa perustettiin seuraavat yhdistykset:
-  Suomen pelimanniyhdistys 1968 (nyk. Suomen kansanmusiikkiliitto)
- Kansanmusiikin keskusliitto 1973 (nyk. Kansanmusiikin ja kansantanssin edistämiskeskus)
- Kansanmusiikki-instituutti 1974
- Suomen kanteleensoittajat 1977 (nyk. Kanteleliitto)
- Finlands svenska folkmusikinstitut 1978
- Työväenmusiikki-instituutti (nyk. Global Music Centre) 1978
1980-luvulta eteenpäin kansanmusiikille on luotu muun muassa seuraavia koulutusohjelmia:
- Sibelius-Akatemian kansanmusiikin osasto (nyk. Taideyliopiston Sibelius-Akatemian kansanmusiikin aineryhmä) v. 1983
- Ikaalisten kotiteollisuuskoulun puulinjan soitinrakennuskoulutus 1984 (nyk. Ikaalisten käsi- ja 
taideteollisuusoppilaitos)
- Ala-Könni-opiston kansanmusiikkilinja 1994
- Keski-Pohjanmaan konservatorion kansanmusiikkilinja 1995
- Keski-Pohjanmaan ammattikorkeakoulun kansanmusiikkilinja 1999
- Karelia-ammattikorkeakoulun kansanmusiikkilinja 2001 (lakkautetaan 2017)
- NoFo (Nordic Master in Folk Music) -maisteriohjelma / Royal College of Music, Stockholm / Danish National 
Academy of Music, Esbjerg / Sibelius-Akatemia / Ole Bull Academy, Voss 2007
- Glomas (Nordic Master of Global Music) -maisteriohjelma / Sibelius-Akatemia ja Royal Academy of Music, Aarhus 2010
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jossa ainaki tuli se mukaan, että sävelmiä nyt on enemmänki ku yks. Ja sitten ku siin oli Pirkko-Liisa 
Rausmaa ja Anneli Asplund mukana, niin ne tunsi aika hyvin tän SKVR:n jo, että niitten pohjalta tuli 
enemmän tätä runoutta siihen laaja-alasemmin. Ja mehän äänitettiin siellä häänäytelmä, jota ei sitte 
koskaan julkastu, ikävä kyllä. […]
 Sitte [19]85 oli Kalevalan juhlavuosi, niin ne alkuvuodet oli hyvin, niinku siihen aikaan 
sanottiin, muinaissuomalaisen musiikin värittämää. (HL/HH15102012)
Laitisen mainitsemaa runolaulukurssia veti Nelipolviset-yhtye, johon kuului Laitisen itsensä lisäksi 
Anneli Asplund, Pirkko-Liisa Rausmaa ja Seppo Knuuttila. Nelipolvisia voidaan pitää ensimmäi-
senä nykykansanmusiikkiyhtyeenä, joka panosti kalevalamittaisen runolaulun esittämiseen ja loi 
niitä linjoja, joihin runolaulun esittäminen edelleen nojaa. (Vrt. Asplund 2010, 255–260; Heikkilä & 
Virtanen 2011, 70–71.) Anneli Asplund kuvaa artikkelissaan uuden runolaulamisen muotoutumisen 
prosessia ja Nelipolvisten työskentelyn teoreettista taustaa seuraavasti:
Lordin teorian perusidean tajuaminen merkitsi kaikille meille myös oivallusta siitä, miten itäme-
rensuomalaisessa runolaulukulttuurissa perinteen aktuaalistuminen oli voinut tapahtua. Täysin 
identtistä se ei tietenkään ole voinut olla kahdessa niin erilaisessa kieli- ja kulttuurikontekstissa kuin 
itämerensuomalainen ja serbokroatialainen, mutta Lordin käsitykset näyttivät sopivan silti monilta 
osin myös runolauluun. Idea laulamisesta luovana tapahtumana (oral creation) merkitsi, että autent-
tinen kansanlaulaja ei laulanut kahta kertaa aivan samalla tavoin. Nykyaikana runoa laulaessakaan ei 
ollut tarpeen seurata tietyn tallenteen, tekstin, melodian tai äänitteen asua täsmälleen alkuperäisen 
lähteen mukaisesti. […] Oman äänen käyttäminen soi mahdollisuuden runojen henkilökohtaisiin 
tulkintoihin. Runon musiikillinen ilmaisu loi sille laulajan mielessä uusia merkityksiä tunnetasolla, 
antoi aavistuksen siitä, miten suomalaiset satoja vuosia sitten ovat runolaulun kokeneet ja miten sitä 
tänä päivänä voisi laulaa. (Asplund 2010, 257.) 
Asplundin kuvaamat luovuuteen pyrkiminen, alkuperäislähteen täsmällisen seuraamisen 
välttäminen ja ”tunnetason” tuominen mukaan esitykseen ovat edelleen nykykansanmusiikin 
kontekstin runolaulamiselle merkittäviä piirteitä. Kuvaan tutkimuksessani, miten haastatteluai-
neistoni muusikot sanallistavat näitä seikkoja ja miten nämä kiinnittyvät laajempiin diskursii-
visiin merkityksiin.
Kuten Asplundin tekstistä käy ilmi, Nelipolvisten kohdalla puhe rekonstruktiosta ja myös 
perinteen aitoudesta muutti muotoaan: ”oikean” perinteen häviämisen asemesta puhe kiinnittyy 
luovuuden ja laulajuuden prosessien korostamiseen. Tamara Livingstonin mukaan on revivaa-
li-ilmiöille tyypillistä, että jossakin vaiheessa huoli ”autenttisuudesta” hälvenee ja viittauskoh-
teena oleva perinne saatetaan alkaa kokea liian ahtaaksi. Tällaisessa tilanteessa revivaali hajoaa 
useampaan osaan, ja sen kautta saattaa syntyä uusia, innovatiivisia tyylejä, joita ei voida pitää 
enää ensisijaisesti ”revivalistisina” genreinä. (Livingston 1999, 80–81.) Suomessa tämä tapahtui 
kansanmusiikin osalta varsin näyttävästi, sillä kenttä alkoi 1980-alkupuoliskolla jakautua am-
mattilaisiin ja harrastajiin, kun Sibelius-Akatemiaan perustettiin oppilaitoksen valtiollistamisen 
myötä kansanmusiikin koulutusohjelma.
”Kokeellinen matka perinteeseen” – näin otsikoi Hannu Saha Sibelius-Akatemian (nyk. Tai-
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deyliopiston Sibelius-Akatemia) uudesta koulutusohjelmasta kertovan artikkelinsa Kansanmusiik-
ki-lehdessä vuonna 1984. Länsieurooppalaisessa mittakaavassa kansanomaisen musiikin opiskelu 
korkeakoulussa oli ennennäkemätöntä, joskin Neuvostoliitossa kansansoitinosastot kuuluivat 
miltei kaikkiin musiikkikouluihin. Kansanmusiikki oli Sibelius-Akatemiassa otettu osaksi koulu-
musiikin osaston (nyk. musiikkikasvatuksen aineryhmä) opetusohjelmaa kanteleensoittaja, lehtori 
Martti Pokelan myötä. Musiikkikorkeakoulun ilmapiiri ei tuolloin ollut varauksetta myötämieli-
nen kansanmusiikin opetukselle: moni koki, ettei taidemusiikin opiskeluun tarkoitetussa vanhassa 
instituutiossa voinut opettaa kansanomaista musiikkia. Sibelius-Akatemian johtoryhmä rehtori 
Ellen Urhon johdolla piti kuitenkin aikeesta kiinni, ja päätös kansanmusiikin ja jazzin lisäämisestä 
itsenäisiksi koulutusohjelmikseen tehtiin vuonna 1980, jolloin Sibelius-Akatemia siirtyi valtion 
alaiseksi korkeakouluksi. (Saha 1984, 4–6; Haapoja, M. 2013, 34.)
Kansanmusiikin osasto aloitti toimintansa syksyllä 1983, ja ensimmäiseen vuosikurs-
siin kuului kuusi opiskelijaa.20 ”Viiden tai kymmenen vuoden päästä koulutusohjelman kautta 
syntyy jotain sellaista musiikkia, mitä ei ole koskaan ollut olemassa, mitä ei ole koskaan ennen 
kuultu.”, totesi linjanjohtaja Heikki Laitinen keväällä 1984 ja jatkoi: ”Lähtökohtana on, että opis-
kellaan heidän [1800-luvun talonpoikaismuusikoiden] tyyliään, soittotekniikkaa, laulutapoja ja 
-tekniikkaa mahdollisimman perusteellisesti ja sen perusteella luodaan musiikkia, joka lähtee 
suoraan siitä.” (Saha 1984, 6.) Painotus uuden musiikin luomiseen oli mukana koulutusohjel-
man ensihetkistä asti, ja nykyinen opetussuunnitelma lähtee edelleen samasta olettamuksesta.21
Kansanmusiikkiosaston perustamisen aikaa käytiin kiivasta keskustelua siitä, putoaako 
kansanmusiikilta varsinainen ilmaisuvoima pois, jos sitä aletaan opettaa korkeakoulutasolla 
– tai onko siinä ylipäänsä mitään opiskelemista (Saha 1984, 5). Kansanmusiikin opettamis-
ta kritisoivat muun muassa kulttuuriministeri Anna-Liisa Piipari ja musiikkikriitikko Seppo 
Heikinheimo. Debatti jatkui pitkään: Heikinheimo oli jyrkällä kannalla vielä vuonna 1991. Hän 
kirjoitti Helsingin Sanomissa: 
Sen sijaan en ole sitä mieltä, että maan ainoan musiikkikorkeakoulun tarvitsee olla musiikin yleishal-
li, jossa kaikki mahdolliset musiikin lajit elävät suloisessa sekamelskassa keskenään. Raja tulisi vetää 
johonkin, ja sen tulisi kulkea mielestäni siinä, että Sibelius-Akatemiassa opetetaan vain länsimaista 
taidemusiikkia, jossa sillä on satavuotiset perinteet. […]
Joka vastustaa tällaisen raja-aidan vetämistä, ryhtyköön taistelemaan sen puolesta, että Sibeli-
us-Akatemiassa pitää voida tohtoroitua myös huuliharppua tai kampaa soittamalla ja että Helsingin 
yliopistossa voi väitellä yleisen kirjallisuustieteen alalla Aku Ankan sielunelämästä. (Helsingin Sano-
mat 9.5.1991: Haitarillako tohtoriksi? Sibelius-Akatemiassa olisi aika herätä miettimään arvojärjes-
telmiä. Kirjoittaja Seppo Heikinheimo.)22 
Kriittiset äänet jäivät kuitenkin vähemmistöön, ja 1990-luvun alulle tultaessa nykykansanmusiik-
ki oli alkanut saavuttaa jalansijaa suomalaisen ammattimaisen musiikintekemisen kentällä. Ka-
20 Kansanmusiikkiosaston ensimmäisen vuosikurssin opiskelijat olivat Anu Itäpelto, Leena Joutsenlahti, Arto 
Järvelä, Maria Kalaniemi, Anna-Kaisa Liedes ja Liisa Matveinen. Osaston lehtorina toimi Heikki Laitinen.
21 http://www.uniarts.fi/siba/kansanmusiikki. [Avattu 18.5.2016.]
22 Kuriositeettina mainittakoon, että vuonna 2007 muusikko Jouko Kyhälä valmistui Sibelius-Akatemiasta 
musiikin tohtoriksi huuliharppu pääaineenaan.
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levalamittaisen runolaulun kannalta merkittävin tapahtuma nykykansanmusiikin historiassa on 
Värttinä-yhtyeen nousu suursuosioon 1990-luvun alussa. Pääosin Sibelius-Akatemian kansan-
musiikkiosastolaisista koostuvan Värttinän ensimmäinen levy, Oi Dai, ilmestyi vuoden 1991 
kesäkuussa. Oi Dain ilmestyttyä Värttinä alkoi saada huomattavaa julkisuutta valtakunnan me-
dioissa, sillä se oli ilmiönä uusi ja kiinnostava. Värttinä sai albumistaan kultalevyn, teko, johon 
oli kansanmusiikkikentällä yltänyt vain Konsta Jylhä. Värttinän seuraava levy, Seleniko, ilmestyi 
joulukuussa 1992. Kotimaan suosio ei yltänyt samalle tasolle kuin Oi Dain aikoihin, mutta Se-
lenikon myötä Värttinä sai myös ulkomaista yleisöä. (Nevalainen 2001, 29–42; Ramnarine 2003, 
107; Kaasinen 1994, 26–30.)
Värttinän suosioon ja yhtyeen myötä heränneeseen kansanmusiikki-innostukseen on 
annettu monia syitä. Tina K. Ramnarine esittää yhtyeen suosion perustuneen moniin tekijöi-
hin, muun muassa Suomen poliittiseen ja yhteiskunnalliseen ilmapiiriin. Hänen mukaansa 
Värttinän leimautuminen paikallisesti pohjoiskarjalaiseksi yhtyeeksi oli merkittävä tekijä: 
Karjalan palauttamiskysymys oli Suomessa Neuvostoliiton kaaduttua pinnalla, ja karja-
laisen musiikin ja kulttuurin esilletuonti oli tässä kontekstissa myyntiä vauhdittava tekijä. 
Myös Suomen mahdollinen liittyminen EU:hun oli ihmisten huulilla, ja identifioituminen 
nimenomaan paikallisesti oli monelle tärkeää. Värttinän esiintymistyyli, ”kovvoo ja korkeel-
ta”, voimakkaalla äänellä, rohkeasti, vetosi ihmisiin ja viestitti vallasta, positiivisuudesta ja 
voimakkaista omista juurista. Värttinä vastaanotettiin oikeana suomalaisena ja unohdettuna 
kansanmusiikkina, vastakohtana sille mollivoittoiselle stereotyyppiselle mielikuvalle, johon 
oli totuttu. Värttinän muusikoiden sibeliusakatemialaisesta koulutustaustasta ei juuri medias-
sa puhuttu, mutta yhtyeen suhteesta paikallisiin, perinteen ikiaikaista transmissiota jatkaviin 
musiikkitraditioihin kylläkin. Myös yhtyeen ote sukupuolirooleihin oli Ramnarinen mukaan 
eräs suosion takana oleva merkittävä tekijä: vahva, itsenäinen, vastakkaisesta sukupuolesta 
häpeilemättä laulava maalaisnainen oli kuva, jossa yhtyivät nykyaikaiset ajatusmallit ja tradi-
tionaalit raamit. (Ramnarine 2003, 107–114.)
Ramnarinen tulkinta Karjalan palauttamiskysymyksestä ja Värttinän suosion yh-
teydestä lienee hieman ylitulkittu: ennemmin se heijastelee Karjala-nostalgiaksi nimettyä 
aaltoa, josta alettiin puhua Neuvostoliiton hajoamisen jälkeen (vrt. Fingerroos 2008; Savo-
lainen 2015, ks. myös luku kuusi). Karjala ja itäisyys ovat kuitenkin merkittäviä tekijöitä 
nykykansanmusiikin kontekstin runolaulamisessa edelleen, ja käsittelen näihin liittyviä 
aspekteja luvuissa 6.2 ja 6.3. Ne ovat leimanneet runolaulamista Värttinän ajoista asti, 
vaikka Värttinän alkuvuosien kaltaista runolauluaaltoa ei ole sittemmin Suomessa nähty. 
Nykykansanmusiikki ja sen puitteissa tehty runolaulu ovat kuitenkin olleet viimeisen 20 
vuoden ajan läsnä suomalaisen ammattimaisen musiikin kentällä, ja se on vahvasti institu-




Tässä tutkimuksessa viittaan konventionaalisella sanaparilla kalevalamittainen runolau-
lu siihen laulua kehystävään ja metrisesti muotoilevaan lauletun runon malliin, joka on 
tunnettu itämerensuomalaisella alueella. Sana ”Kalevala” ei tässä yhteydessä viittaa pelkäs-
tään Elias Lönnrotin laatimaan kansalliseepokseen, vaan kokonaiseen laulukulttuuriin ja 
siitä tuotettuihin aineistoihin, kuvauksiin, tutkimuksiin ja sanallistuksiin. Käytän sanaparia 
siksi, että siitä on muodostunut folkloristiikan ja kansanmusiikin tutkimuksen alalla yleis-
nimitys spesifille itämerensuomalaisella alueella ilmenevälle suullisen runouden muodolle. 
Tässä tutkimuksessa runolaulun suullisuus ei tosin ole yksiselitteinen käsite, vaan se limit-
tyy tiiviisti kirjallisen kanssa.23 
Käytän tutkimuksessa myös sanaa runolaulu runonlaulun asemesta, sillä ensin mainittu 
on täysin vakiintunut nykykansanmusiikin kontekstissa. Kun aloin kirjoittaa väitöskirjatyötä 
vuonna 2011, kutsuin 2000-luvun runolaulua ”nykyrunolauluksi” viitaten konventionaali-
seksi vakiintuneeseen nykykansanmusiikki-termiin. Termi sai kuitenkin tutkimuksen teon ja 
kenttätöiden aikana epäilevän vastaanoton muusikoiden keskuudessa, eikä sitä kentällä juuri 
käytetä. Nykykansanmusiikin kontekstissa runolaulua kutsutaan yksiselitteisesti runolauluk-
si, mistä syystä päädyin mukailemaan tätä kielenkäyttötapaa. Viittaan tällä yleiskäsitteellä 
nimenomaan kalevalamittaiseen runolauluun. Tarpeen mukaan otan käyttöön myös käsit-
teen ”uusi runolaulu”, jota käytetään jonkin verran mediatekstiaineistossa,24 ja sillä viittaan 
2000-luvun aikarajaukseen. 
Termistön valintaa tukee myös Suomen laajalevikkisimpien sanomalehtien internetar-
kistoihin kohdistamani haut: Hakusanalla ”runolaulu” (tai ”runonlaulu”) internetarkistois-
ta nousee esiin huomattavasti enemmän nykypäivää koskevaa aineistoa kuin historiallista 
aihetta käsitteleviä. Vain pieni osa yli hakutuloksina tulleista yli kahdensadan tekstin joukosta 
käsittelee selkeästi ja ainoastaan menneisyyden runolaulajia tai -laulua. Tämä jako ei kuiten-
kaan ole mustavalkoinen: suuri osa aineistosta tarkastelee aiheita risteävästi ja päällekkäisesti. 
Fokus on useimmissa kohdissa nykyhetkessä, mutta aineisto keskustelee tiiviisti menneisyy-
den kanssa. Tätä tukee esimerkiksi se seikka, että sanaa ”nykyrunolaulu” ei mediatekstiaineis-
tossa esiinny kertaakaan. Sen sijaan mainitaan ”moderni runolaulu”, ”elävä runolaulukult-
tuuri” ja ”uuden elämän saanut runolaulu”, mutta tämänkaltaisia termejä on vähän. Suurin 
osa mediateksteistä koskee vain yksiselitteisesti ”runolaulua”. Sama ilmiö on nähtävissä myös 
haastatteluaineistossani.
23 Kalevalamittaisen runolaulun nimitys on aiheuttanut jälleen viime aikoina keskustelua folkloristien ja myös 
kansanmuusikoiden keskuudessa. Kati Kallio kirjoittaa Suomalaisen kirjallisuuden Seuran Vähäisiä lisiä -blogissa 
aiheesta, ja toteaa lähes kaikkien ilmiölle annettujen nimitysten olevan joltakin kannalta hankalia, liian pitkiä 
tai epäselviä. Kallio muotoilee: ”Tällä hetkellä yksi suosituimmista [nimityksistä] on runolaulu, jolla on pohjaa 
perinteisissä nimitystavoissa ja joka yhdistää yhteen sanan tekstin ja musiikin tasot. Sananlaskuja ja loitsuja lukuun 
ottamattahan kalevalamittainen runous eli lähinnä laulettuna. Toisaalta populaarissa nykykäytössä runolaulu tai 
runonlaulu on jo alkanut siirtyä tarkoittamaan mitä hyvänsä laulettua hienoa runoa, ei ainoastaan vanhakantaista 
kansanrunoa.” (http://neba.finlit.fi/blogi/miten-kutsua-vanhaa-runoa/) [Avattu24.11.2015.]
24 Mediateksteistä, ks. luku 3.1.3.
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2.2.1 Runolaulumitta
”Runolaulumitassa suomen kielen rakenteet ovat todella syvällä. Mitan hyvä hallinta onkin nau-
tinnollista kuultavaa. Kun säkeet loppuvat, on jäljellä mitta”, kuvailee laulaja Outi Pulkkinen ko-
kemuksiaan kalevalamittaisen runon metriikasta. (Pulkkinen 2009, 60.) Runomitan kysymykset 
ovat nykykansanmusiikin kentällä merkittävässä roolissa, ja runolaulun metrinen toteutuminen 
on seikka, jota peilataan aineistossani erityisesti laulajien haastattelussa paljon (ks. myös luku 
seitsemän).
Työssä esiintyy rinnakkain kolme termiä, jotka kaikki tarkoittavat tässä yhteydessä samaa 
asiaa: kalevalamitta, runomitta ja runolaulumitta. Termeillä kuvataan tiettyä metristä rakennet-
ta, jonka lainalaisuuksien mukaan runosäkeet muodostuvat. Näistä runomitta on yleissana, jolla 
voidaan viitata moniin muihinkin rakenteisiin, esimerkiksi riimillisen runouden säännöstöihin. 
Pentti Leino (2002 [1980], 236) esittää, että ”Runomitta on säkeiden ja säkeistöjen tavuraken-
teen pohjana oleva invariantti. […] Mitta voidaan esittää säkeiden ja niiden muodostamien 
laajempien yksikköjen struktuurina, säkeet rakentuvat toisiaan seuraavista metrisistä asemista 
eivätkä kielen tavuista ja niiden muodostamista runojaloista tai mittatahdeista.”
Kalevalamitta on terminä spesifimpi kuin runomitta, mutta antaa sen kuvan, että kysy-
myksessä on Kalevalaan liittyvä käsite. Näin osittain onkin – Elias Lönnrot perusti koko eepo-
ksen vahvasti yhteen tiettyyn runomittaan. Eepos leimasi folkloristista tutkimusta erityisesti 
kansallisromanttisella aikakaudella, ja näin ollen koko runomitta nimettiin Kalevalan mukaan. 
”Kalevalamittainen runous” on anakronistinen, mutta vakiintunut ja edelleenkin validi termi-
pari folkloristiikan tutkimusalalla. Se esiintyy myös tässä työssä viitaten nimenomaan metriseen 
järjestelmään, ei varsinaisesti Kalevala-eepokseen. 
Runolaulumitta on työni aineistosta kumpuava käsite, ja sitä käytetään nykykansanmuu-
sikoiden parissa kuvaamaan sitä seikkaa, että kalevalamittainen runolaulu on runon ja musiikin 
muodostama kokonaisuus. Laulaja Maari Kallberg kommentoi Kati Kallion kalevalamittaisen 
runo(laulu)n nimityksiä koskevaa blogikirjoitusta, ja kommentissaan hän puoltaa ja selittää 
runolaulumitta-termin käyttöä:
Itse koen tärkeäksi, että nimessä tulee ilmi se, että kyse on nimenomaan lauletusta runosta. Ongelma 
tuossa termissä on se, ettei sitä yleisesti tunneta, ja aina joutuu kuitenkin käytännössä sanomaan 
runolaulumitta tai kalevalamitta tms. Tämä siis silloin, kun puhuu ihmisille, jotka eivät asiaa tunne, 
mutta silloin joutuu selittämään paljon muutakin… Runolaulumitta on sanana tarpeeksi lyhyt ja yti-
mekäs, että sillä on mahdollisuus alkaa elää myös yleisesti eikä vain meidän sisäpiiriläisten keskuu-
dessa, missä sitä kyllä käytetään jo aika paljon.25 
 
Runolaulumitta tarkoittaa käytännössä sitä, että ”tavut ryhmittyvät neljään runojalkaan, joita 
vastaa musiikin neljä iskualaa”. (Laitinen 2003, 206.) Yksinkertaisimmillaan tämä sääntö tulee 
25 (http://neba.finlit.fi/blogi/miten-kutsua-vanhaa-runoa/) [Avattu 24.11.2015.]
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esiin, jos musiikillinen runolaulusäe on neli-iskuinen. Tällöin runon ja musiikin mitta, metriik-
ka, ovat Laitisen mukaan yhtä. (Laitinen 2006, 29–32, 66–68.) Hän on käyttänyt myös termiä 
”laulujalka”, joka yhdistää iskualan ja runojalan kategoriat (Laitinen 2003, 221–222). Kuitenkin 
Laitinen (2003, 206–209) ja useat muut tutkijat toteavat, että lauluesityksen toteutuman taso ja 
tekstin rakenteet ovat erillisiä tekijöitä, joita tosin on syytä tarkastella rinnakkain (esim. Kallio 
2013; Lippus 1995; Niemi 1998; Niemi & Jouste 2002). Kati Kallio myös huomauttaa, että vaikka 
”laulujalan” käsite toimii monen kansanlaulun analyysissa, ei se yksioikoisesti toimi esimerkiksi 
inkeriläisen runolauluaineiston yhteydessä (Kallio 2013, 130). 
Näiden termien lisäksi kalevalamittaa on usein kuvattu termiparilla nelipolvinen trokee. 
Nelipolvinen viittaa säkeen sisällä oleviin neljään runojalkaan, trokee taas trokeerytmiseen 
normaalisäkeeseen (esim. ”pääskölintu, päivälintu”). Nimitys on sikäli harhaanjohtava, että 
murrelmasäkeet eivät (kirjoitettuna ja puhuttuna) ole trokeemuotoisia, vaan muodostavat muun 
muassa trokeiden, daktyylien ja peonien moni-ilmeisen kudoksen. Laulettuna taas murrelma-
säkeiden yhteneväisyys trokeesäkeiden kanssa tulee esille (Leino 2002 [1980], 240): murrelma-
säkeen voi laulaa täsmälleen samalla melodialla kuin trokeisen normaalisäkeenkin. Nimitys on 
silti ongelmallinen myös musiikilliselta kannalta, sillä trokee (♩♪) ei suinkaan ole ainoa kaleva-
lamittaisessa runolaulussa käytetty rytmityyppi. Kalevalamittaa kutsutaan joskus myös kahdek-
santavumitaksi (esim. Huttu-Hiltunen 2008; Laitinen 2006), koska usein säkeen sanoissa on 
yhteensä kahdeksan tavua. Kahdeksantavumitta ei kuitenkaan ole täysin aukoton ilmaisu, sillä 
ensimmäinen runojalka on tavumäärältään vapaa. Näin ollen tavuja voi säkeessä olla kahdek-
sasta jopa kahteentoista.
Runolaulumitta on kompleksinen systeemi, jossa mittaan vaikuttavat tavuluvun lisäksi myös 
kielen prosodiset piirteet. Systeemi nojaa sekä dynaamiseen että durationaaliseen tapaan luoda mi-
tallista runoutta. Dynaaminen mittasysteemi perustuu painollisten ja painottomien tavujen vuorot-
telulle, ja tällaisia tavataan muun muassa germaanisissa kielissä. Durationaalisessa tavassa, jota on 
käytetty esimerkiksi kreikassa ja latinassa, merkitseviä ovat pitkät ja lyhyet tavut. Runolaulumitassa 
sekä tavujen pituudella että pääpainollisuudella on merkitystä. (Leino 2002 [1979], 158–161.)
Runolaulumitan perusyksikkö on normaalisäe, jossa on neljä runojalkaa, kussakin nou-
su (+) ja lasku (-): +-+-+-+- (Leino 1994, 57). Tällainen on esimerkiksi ”susi / juoksi / suota / 
myöten” (tavumäärä 2222) tai eräs tunnetuimmista säkeistä ”vaka / vanha / Väinä- / möinen” 
(224). Säkeet ryhmittyvät vain harvoin säkeistöiksi. Perusperiaatteet ovat: a) pitkä pääpainolli-
nen tavu ei saa esiintyä laskussa ja b) lyhyt pääpainollinen tavu ei saa esiintyä nousussa (lukuun 
ottamatta ensimmäistä runojalkaa). (Leino 2002 [1979], 160–161.) Suomen kielessä pääpaino 
on aina sanan ensimmäisellä tavulla; yllä olevista esimerkeistä on lihavoitu pääpainolliset tavut, 
runojalat on erotettu kauttaviivalla. Kuten huomataan, pitkä pääpainollinen tavu on sijoittunut 
runojalan nousuun kaikissa muissa paitsi ensimmäisissä runojaloissa. Normaalisäkeen toista, 
kolmatta ja neljättä runojalkaa koskee siis sääntö, jonka mukaan runojalan nousussa on oltava 
pääpainollisuuden lisäksi pitkä tavu (esimerkiksi van, väi, ol, vaa jne.). 
Ensimmäinen runojalka on muodoltaan vapaampi: nousussa voi esiintyä lyhyt tavu, ja sa-
nassa voi olla enemmän kuin kaksi tavua ”pyhä / Ukko / armol- / linen” (224), ”nousipa / leivon 
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/ lenti- / mille” (324) tai ”tuopa oli / vanha / Väinä- / möinen” (424). Laskussa taas on oltava ly-
hyt tavu (esimerkiksi i, sa, o jne.), mikäli sille osuu sanan pääpaino. Tavusäännöt koskevat myös 
yhdyssanoja, joiden molempia puoliskoja käsitellään erillisinä. (Leino 1994, 59–60.) 
Lyhyiden tavujen sijoittuminen runojalan nousuihin tulee ajankohtaiseksi erityisesti 
niin kutsutuissa murrelmasäkeissä, joita traditionaaleissa kalevalamittaisissa runoissa esiintyy 
suunnilleen yhtä paljon kuin normaalisäkeitäkin. Murrelmasäkeet tuovat runomittaan rytmistä 
vaihtelua ja eloa, mutta säilyttävät silti tiukasti sen monotonisen mallin. Murrelmasäkeitä ovat 
esimerkiksi ”tietä- / jä i- / än=i- / kuinen” (323), jossa ”iän=ikuinen”-yhdyssanan mitan kan-
nalta olennaiset tavut sijoittuvat runojalan jälkipuoliskolle ja ”karhu / kangas- / ta sa- / mosi” 
(233), jossa kolmitavuinen sana sijoittuu säkeen keskelle ja aiheuttaa näin uudelle pääpainolli-
selle sanalle paikan kolmannen runojalan laskuun. (Leino 1994, 60.) 
Ylempänä esitelty normaalisäkeen muoto 224 on yleinen kalevalamittaisissa runoissa, 
mikä selittyy niin kutsutulla viskurilailla: suomen kielessä pidemmillä sanoilla on ten-
denssi sijoittua lyhyempien sanojen jälkeen. Säe ”laiha / poika / lappa- / lainen” on näin 
ollen huomattavasti yleisempi kuin vaikkapa ”lappa- / lainen / laiha / poika” (422), vaikka 
jälkimmäinenkin on mitallisesti oikea. Nelitavuinen sana (kaksiosaista yhdyssanaa lu-
kuun ottamatta) ei voi esiintyä säkeen keskellä (”laiha / lappa- / lainen / poika”), koska 
normaalisäkeen puolivälin eli toisen ja kolmannen runojalan taitetta eli kesuuraa ei voi 
ylittää. (Leino 1994, 57–58.) 
2.2.2 Poeettiset piirteet
Kalevalamittaisen runolaulun tyypillinen poeettinen piirre ja tyylikeino on alliteraatio eli al-
kusointu. Tämä tyylikeino on suhteellisen vapaa muodoltaan, eikä sitä aina edes esiinny kaleva-
lamittaisissa säkeissä. Alkusointu jakautuu kahteen ryhmään, heikkoihin ja vahvoihin. Heikkoja 
alkusointuja on muun muassa säkeissä ”tule tänne tarvittaissa” ja ”ulapalla aukealla”; ensimmäi-
sessä esimerkissä sanat alkavat samoilla konsonanteilla, mutta konsonantteja seuraavat eri vo-
kaalit, toisessa esimerkissä sanat alkavat eri vokaaleilla. Vahvat alkusoinnut taas ovat sellaisia, 
joissa sanojen ensimmäiset konsonantit ja vokaalit ovat samat (”vaka vanha Väinämöinen” 
ja ”aivoni ajattelevi”). Alkusointu voi myös esiintyä yhden säkeen sisässä kahdesti, jos säe 
sisältää kaksi lauseketta (”lepy lehto, kostu korpi”). (Emt. 60.) Kalevalamittaisessa epiikassa 
sekä Inkerin runoissa säkeistä noin 60% vahvasti alkusoinnutettuja, 20% heikosti ja 20% ei 
lainkaan (Leino 2002 [1975], 217).
Runokielen tyylikeino on myös parallellismi eli kerto, joka on ollut runolaulajalle esi-
tyksellinen työkalu ja muistamisen keino. Kalevalamittaisille runoille on tyypillistä, että säe 
kerrataan eri sanoin, toistetaan paralleelisäkeenä (esimerkiksi ”kun sie laait uuen sammon / 
kirjokannen kirjaelet”). Kerto voi olla myös säkeensisäistä: ”sanan virkkoi, noin nimesi”. (Leino 
1994, 58–59; Leino 2002 [1975], 218.) Pentti Leinon analyysin mukaan kaikkein mutkikkaim-
mat kalevalamitan stilistiset piirteet liittyvät juuri kerron normien sekä lause- ja säerakenteen 
vastaavuutta sääteleviin tekijöihin. Näiden hallinta erottaa äidinkielisen runolaulajan esimerkik-
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si rahvaanrunoilijoista, jotka sepittivät kalevalamittaisia tekstejä 1800-luvulla. Leinon mukaan 
kalevalamitan kerto noudattaa varsin ankaria sääntöjä: ”pääsäkeen jokaista nominia vastaa 
jälkisäkeessä synonyyminen tai analoginen nomini, kun taas pääsäkeen verbi tai partikkeli voi 
jäädä vastineettakin; lisäksi jälkisäe sisältää yleensä vain pääsäkeen sanojen vastineita.” Tällaiset 
normit täyttäviä säkeitä on esimerkiksi vienalaisen runolaulaja Arhippa Perttusen Sampo-ru-
nossa noin 28%, kun taas rahvaanrunoilijoiden teksteissä näitä on vain suunnilleen 13%. (Leino 
2002 [1975], 218–219, 228.)
Lause- ja säerakenteen vastaavuutta säätelevät tekijät ovat myös olennaisia runokielen tyy-
lillisessä hallinnassa. Syntaktiset rakenteet ovat usein kansanrunoissa yksinkertaisia: säkeiden 
raja on useimmiten kahden päälauseen tai pää- ja kertosäkeen välissä. Syntaktinen ja metri-
nen rakenne vastaavat toisiaan hyvin pitkälle. Esimerkiksi Arhippa Perttusella päälauseita on 
runsaasti ja sivulauseita vain vähän (näistäkin useimmat kun-konjunktiolla alkavia: ”kun käsi 
alentanevi / niin nuoli ylentäköhön”). (Leino 2002 [1975], 220–222, 228.) Pentti Leino pitää tätä 
yhtenä tärkeimmistä runokielen piirteistä ja kuvaa suhteellisen kiivaaseen sävyyn kansanrunon 
ja rahvaanrunon eroa:
Kielellisen ja metrisen struktuurin harmonia tai disharmonia on runon kokonaisuuden kannalta 
olennaisen tärkeä. Kansanrunojen lause- ja säerakenne ovat sopusoinnussa, mutta rahvaanrunoissa 
sanallinen ilmaus on väkisin tungettu kahlitseviin säemalleihin, ja tuloksena on tuhoisan voimakas 
jännitystila. Juuri tässä pettää rahvaanrunoilijoiden kyky: he eivät hallitse runomittaansa, mitta hal-
litsee heitä. (Leino 2002 [1975], 223.)
Huomioitavaa on, että yllä esitetyt runolaulumitan ja -kielen normit ja säännöstöt kuuluvat 
ensisijaisesti niin sanotun klassisen kalevalamittateorian kenttään. On selvää, että arkistoäänit-
teitä kuunnellessa tai kansanrunolähteitä lukiessa törmää säkeisiin, jotka eivät noudata klassisen 
kalevalamitan sääntöjä, vaan rikkovat niitä jopa räikeänoloisella tavalla. Laulettu säerakenne 
saattaa käyttäytyä ainakin ensi näkemältä aivan toisin kuin kirjoitetussa tekstissä. Esimerkiksi 
säe ”ei miun laulella pittääsi” on 1900-luvun alun inkeriläisen esilaulajan ja kuoron laulussa 
osakertauksineen muotoa ”ei miul laulella ha, laulella (i) pittääjä/e/se laulella (i) pittää(h)aa_o.26 
(vrt. Kallio 2013, 124–165.) Nykykansanmusiikin kontekstissa inkeriläisen runon laulettu mitta 
on merkittävä tekijä, sillä moni laulu viittaa inkeriläiseen aineistoon. Käsittelen runolaulumitan 
viittaavuutta vanhempaan runolauluaineistoon luvussa 7.3. 
2.3 Runolaulu nykykansanmusiikin kontekstissa
Runolaulu tarkoittaa nykykansanmusiikin kontekstissa paitsi runolaulumittaa (ts. kalevalamit-
taa) ja sen toteutumista, myös tiettyjä musiikillisia ratkaisuja ja äänenmuodostustapoja. 
26 SKSÄ A 300/24a, Liisa Petrontytär ja kuoro. Säkeen litteraatio Kati Kallio (ks. Kallio 2013, 136).
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Runolaulamista kehystää ammattimainen koulutus, joka antaa sen opettelulle ja esittämiselle 
puitteet ja rakenteen. Taideyliopiston Sibelius-Akatemian sivuainekansanlaulun27 vuoden 2015 
tutkintovaatimuksista käy hyvin ilmi, millaisista puitteista on kyse: runolaulua on tarkoitus opis-
kella arkistomateriaaliin tutustuen ja ”kansanomaista laulutyyliä ja äänenmuodostusta” käyttäen, 
mutta se sulautetaan osaksi ”laulullista itseilmaisua” ja ”omaa tapaa laulaa”. Opiskelussa pyritään 
esiintymiseen ja lyhyen konserttikokonaisuuden työstämiseen:
7p8 Kansanlaulu (3 + 3 + 2 op, yht. 8 op 213 t) 
Osaamistavoitteet: 
Opiskelija 
-  tunnistaa suomalaisen kansanlaulun eri lajit 
-  pystyy laulamaan kansanomaisilla laulutyyleillä ja äänenmuodostustekniikoilla 
- tutustuu suomenruotsalaiseen, skandinaaviseen sekä suomalais-ugrilaiseen laulumusiikkiin 
-  kykenee laululliseen itseilmaisuun 
-  löytää oman tavan laulaa 
Arviointi: Opettaja arvioi kollegan avustuksella a/i 
Opetusmuodot: 
Ryhmäopetus 30 t 




- osallistuu ryhmäopetukseen sekä yksityis- tai duotunneille 
- opiskelija esittää n. 20 min. kokonaisuuden, joka sisältää keski- ja uuden ajan lauluja. Osa lauluista 
voi olla säestettyjä.28 
 
Runolaulu liitetään ammattilaisten keskuudessa usein osaksi niin sanottua ”arkaaista este-
tiikkaa”. Arkaaisuus tarkoittaa tässä yhteydessä muinaisuutta ja kaukaisuutta, ja arkaainen 
musiikillinen estetiikka ymmärretään siten, että laulut ovat kestoltaan pitkiä, muuntelevia, 
vähäsävelisiä ja säkeistömuodottomia. Sana arkaainen viittaa nykykansanmusiikin yhteydes-
sä Sibelius-Akatemian kansanmusiikkiosastolla ennen 2000-lukua vallinneeseen käytäntöön 
jakaa laulu- ja instrumenttiopinnot ”arkaaiseen ja pelimanniperinteeseen”. Nykyään samaa 
jakoa kutsutaan ”uudemmaksi ja vanhemmaksi perinteeksi” tai kuten yllä, ”keski- ja uuden 
ajan musiikiksi”.29 Runolaulut luetaan osaksi ”keskiajan lauluja”, millä viitataan yleisesti mu-
siikkiin, joka ei perustu tonaaliseen hahmotustapaan. 
Yllä esitetyt tutkintovaatimukset sisältävät myös muita olennaisia avainsanoja, jotka 
liittyvät runolaulamiseen nykykansanmusiikin kontekstissa. Näitä ovat muun muassa ”suo-
malainen”, ”suomalais-ugrilainen”, ”oma” ja ”itseilmaisu”. Näissä kiteytyvät monet tämän 
27 Kansanlaulua opiskelevat sivuaineena kaikki Sibelius-Akatemian kansanmusiikin aineryhmän opiskelijat.
28 (http://www.uniarts.fi/tutkintovaatimukset-sibelius-akatemia-kansanmusiikki) [Avattu 17.12.2015.]
29 Vanhemman perinteen katsotaan sisältävän esimerkiksi runolaulut, itkuvirret, joiut, paimensävelmät, kantele- ja 
jouhikkosävelmät ja karjankutsut. Uudempi perinne taas viittaa tonaalisempaan musiikkiin kuten tanssisoitteisiin, 
riimillisiin lauluihin ja virsiin.
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tutkimuksen merkitykselliset tasot, jotka liittyvät olennaisesti tapoihin, jolla nykyisyyden ja 
menneisyyden suhdetta rakennetaan nykykansanmusiikin kentän diskursiivisissa käytännöis-
sä (ks. luvut kuusi ja seitsemän). 
2.3.1 Musiikilliset piirteet
Kalevalamittaista runolaulua lähestytään nykykansanmusiikin piirissä laajalla skaalalla. 
Musiikillisesti useimpia esityksiä yhdistää muutama periaatteellinen konventio, joiden poh-
jalta runolaulut luodaan: pääsääntöisesti laulut ovat vähäsävelisiä (ambitus noin kvintti-seks-
ti) ja sanojen ja musiikin yhteinen rytmiikka nojaa kalevalamitan metriikan lainalaisuuksiin 
(tarkemmin, ks. luku 7.3.1). Nämä molemmat ovat kuitenkin vain päälinjoja, joista molem-
mista on löydettävissä poikkeuksia. Yleistä myös on, että laulujen asteikot noudattelevat 
länsimaista virejärjestelmää ja niiden taustalta voidaan erotella tiettyjä sävelkielen pohjaksi 
vakiintuneita kirkkosävellajeja, kuten aiolinen, doorinen ja fryyginen.30 Näin ollen asteikot 
eivät välttämättä useinkaan viittaa tonaaliseen soinnutusjärjestelmään. Nykykansanmusiikin 
kontekstissa runolaulun sävelkieli on hybridi, jossa on piirteitä runolaulun arkistoäänitteiden 
säveljärjestelmistä, keruuhistorian kansanmusiikkikerääjien nuotinnossysteemeistä, globaa-
leista folk- ja maailmanmusiikkisuuntausten konventioista ja näistä erityisesti skandinaavises-
ta nykykansanmusiikin esittämiskäytänteistä (ks. myös Hill 2007, 50–78; Heinonen, Y. 2005, 
138; Laitinen 2003 [1997], 341–349).
Musiikillisia piirteitä määrittävät ensisijaisesti kolme esitystapaa: 1) säestyksetön, 2) säes-
tyksellinen ja 3) säestyksellinen ja sovitettu runolaulu. Ensimmäistä esitystapaa käytetään luon-
nollisesti sooloesityksissä, joissa laulaja esittää runolaulua omassa tahdissaan. Soolorunolaulut 
ovat usein pitkiä eeppisiä tai eeppis-lyyrisiä lauluja. Usein sooloesityksissä laulujen melodinen 
aines on ambitukseltaan suppeampaa ja koostuu yhdestä-kahdesta musiikillisesta säkeestä. 
Näissä esityksissä musiikillinen muuntelu saa usein suhteellisen ison roolin: sävelmää pyritään 
tietoisesti muuntelemaan esityshetkellä melodisesti ja rytmisesti siten, että sävelkudoksessa on 
koko ajan käynnissä vaivihkainen muutos. Melodisessa muuntelussa sävelkulkuun saatetaan 
lisätä loma- tai sivusäveliä, glissandoja, niekkuja eli etuheleitä ja/tai melodiaan (ja mahdolliseen 
sointuun) sopivia vaihtoehtoisia säveliä. Rytmisessä muuntelussa sävelmän rytmistä hahmoa 
varioidaan esimerkiksi kolmimuunteisuuden ja tasajakoisuuden vaihtelulla, rubatolla, rytmin 
tihennyksillä tai harvennuksilla ja erilaisilla fraseeuraukseen liittyvillä painotuksilla.31 
Säestyksellinen runolaulu on laulua, jota säestetään eri tavoin, mutta säestys ei välttämät-
tä tarkoita soinnutusta tai tarkkaa sovitusta. Konventionaalisesti tämä tarkoittaa runolaulussa 
esilaulajan ja kuoron vuorottelua, mikä on ollut yleinen esitystapa esimerkiksi Inkerin alueella. 
Tällöin esilaulaja laulaa yksi-kaksi musiikillista säettä ja mahdollisia osakertauksia tai lisätavuja, 
30 Kirkkosävellajeja käytetään runsaasti ammattiopintojen teoria- ja musisointiaineissa. Olen osallistunut vuosina 
2006–2013 Sibelius-Akatemiassa useille kursseille ja luennoille, joissa niiden avulla on tehty sekä sävellys- että 
improvisointiharjoituksia.
31 Muuntelevaa soolorunolaulua on esimerkiksi Outi Pulkkisen Myyty neito –levyllä (2010).
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joiden jälkeen kuoro toistaa saman tai vain osan tai laulaa refrengin eli kertosäkeen. Kuoron osuuk-
sissa pyritään useimmiten heterofoniaan eli siihen, että kukin laulaja muuntelee melodiaa ja rytmiä 
vähän. Näin syntyy musiikillinen kudos, joka ei ole täysin yhteneväinen, vaan elävä ja kuorolaisten 
laulusoundeja erotteleva. Tämä pyritään useimmiten toteuttamaan esityshetkellä improvisoiden 
ilman tarkkaa etukäteissopimista. Runolauluja voidaan tämän lisäksi säestää myös soittimin, joiden 
rooli ei ole välttämättä soinnutukseeen liittyvä, vaan joilla soitetaan esimerkiksi bordunaa eli urku-
pistettä, melodista kulkua tai yksinkertaista riffiä eli toistuvaa melodista tai rytmistä kuviota.32
Runolauluja, joissa on sovitettu säestys ja usein myös säkeistöstruktuuri, tehdään kentällä 
suhteellisen paljon. Tämä musiikillinen alue risteää usein populaarimusiikin, jazzin ja myös 
taidemusiikin genrejen kanssa. Ero säestyksellisen ja säestyksellisen ja sovitetun runolaulun 
välillä on liukuva, mutta sovitetuissa versioissa on usein tarkemmat, ennalta sovitut musiikilliset 
rakenteet, melodiat ovat laajempia, lauluissa on stemmoja eli toisia ääniä ja säestysstruktuurissa 
on hahmotettavissa sointukuluja.33 Esitystilanteessa tällaiset etukäteen sovitetut laulut ovat usein 
kiteytyneempiä, eivätkä niin alttiita muuntelulle ja improvisaatiolle.
Runolaulujen musiikillisen aineksen tärkein viittauskohde ja lähdeaineisto on kansanmusii-
kintutkija Armas Launiksen (1910 ja 1930) toimittama Suomen Kansan Sävelmien (SKSÄV) neljäs 
jakso Runosävelmiä, joka jakautuu kahteen osaan, Inkerin ja Karjalan runosävelmiin (IRS ja KRS). 
Teokset on toimitettu Launiksen kehittämän luokittelun mukaisesti: Launis jaotteli aineiston ru-
nosävelmien osalta siten, että luokitus perustui esilaulun pituuteen. Ryhmittelyssä eriteltyinä ovat 
yhden, kahden ja kolmen sävelmäsäkeen pituiset esilaulut. Tämän lisäksi Launis jakoi sävelmät 
sen mukaan, kuinka montaa sävelmäsäettä yksi runosäe vastaa sekä sen mukaan, mikä on säkeen 
iskulukumäärä. Ryhmittelyssä hän huomioi myös melodiset piirteet (sävellajin ja ambituksen) 
sekä jonkin verran länsimaisista säveltasoista poikkeavia piirteitä. Näin samantyyppiset sävelmät 
ovat julkaisussa lähekkäin. (Launis 1910, I–VII; Väisänen 1917, 52–53; Timonen 2004, 90.)
SKSÄV-julkaisussa runomelodiat on esitetty lyhyinä fragmentteina, yleensä yhtenä tai 
kahtena sävelmäsäkeenä, joiden alle on liitetty runosta vain muutama alkusäe (Laitinen 2006, 
66). Sävelmäjulkaisu ei juuri sisällä tietoa laulujen esitystavoista saati laulajista, joilta sävelmät 
on kerätty, mutta Launis on merkinnyt nuotteihin esilaulajan ja kuoron roolit.34 SKSÄV-nuotteja 
käytetään runsaasti ammattimuusikoiden keskuudessa opiskelumateriaalina, ja osasta sävelmis-
32 Esilaulu-kuoro-runolauluja on julkaistu esimerkiksi MeNaisten levyillä (esim. Kelu 2010). Sovituksellisesti 
kevyempiä runolaulua taustottavia soitinsäestyksiä on kuultavissa esimerkiksi Outi Pulkkisen (Myyty neito 2010) ja 
Pekko Käpin (Jos ken pahoin uneksii 2007) levyillä.
33 Tällaisista esimerkkeinä mainittakoon Värttinä-, Suo- ja Kirjava lintu -yhtyeet.
34 Kati Kallio on tehnyt huomioita Armas Launiksen keruumotiiveista, -tavoitteista ja odotuksista runolaulun 
suhteen, ja todennut että Launiksen huomio kiinnittyi osin länsimaisen taidemusiikin ihanteita vastaaviin 
seikkoihin, kuten sävelpuhtaasti laulamiseen, ”sointuviin intervalleihin” ja rikkaisiin melodiakulkuihin, jotka 
olivat monesti venäläisperäistä lainaa. Runomelodioiden usein vanhemmaksi kerrostumaksi ajatellut muuntelu 
ja vähäsävelisyys olivat Launikselle vieraampia, ja niin suuri osa säilyneistä inkeriläisistä runomelodioista 
edustavatkin uudempaa, lähinnä nuorten naisten runolaulukulttuuria. Taidemusiikin ihanteet näkyvät myös 
Launiksen nuotinnosperiaatteissa: säveltasot on pääosin (joitakin poikkeuksia lukuun ottamatta) merkitty 
länsimaisten asteikkojen mukaisiksi, samoin runosävelmät on sijoitettu usein hyvin ahtaisiin tahtilajiraameihin, 
jolloin sävelmän luonne saattaa jäädä epämääräiseksi. Launiksen SKSÄV-luokittelu- ja keruuperiaatteet olivat 
siis yleisesti ottaen varsin tutkijalähtöisiä, vaikka Launis teki matkakertomuksessaan (1907) myös aineisto- ja 
laulajalähtöisiä huomioita. Hän esitteli lyhyesti luonnehdintoja inkeriläisestä lajisysteemistä, joka koostui hänen 
mukaansa nuottien tai sävelien järjestelmästä (esim. pulmanuotti eli hääsävel, liekkunuotti, liukusävel, metsän sävel 
ja nuotit tantsun päälle). Nämä emisistiset lajisysteemit eivät kuitenkaan ohjanneet Launiksen julkaisuluokituksia. 
(Kallio 2013, 64–72; Timonen 2004, 88–89.)
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tä on muodostunut ”hittejä”, joita kaikki alan muusikot tuntevat.35 
Runomelodioita on myöhemmin julkaistu erilaisissa vihoissa ja kirjoissa. Usein nämä 
julkaisut pohjautuvat Launiksen SKSÄV-kokoelmaan, mutta niissä sävelmien rinnalla tar-
jotaan esimerkiksi SKVR:n runoista koottuja ”laulunsanoja”, mikä noudattelee perinteistä 
laulukirjatyyliä. Nämä julkaisut on usein tarkoitettu isommalle yleisölle, esimerkiksi kouluil-
le tai muuhun opetustoimintaan, ja ne sisältävät monesti myös esitysohjeita ja esimerkiksi 
maantieteellisiä taustatietoja.36 Näiden lisäksi nuottijulkaisuista käytetyimpiä on Kanteletta-
ren nuottiliite (Lönnrot 1840), joka on julkaistu vapaasti luettavana aineistona Suomalaisen 
Kirjallisuuden Seuran internet-sivuilla.37
Runolaulujen lähdeaineistona käytetään myös arkistoäänitteitä, joista vanhimmat ovat 
vuodelta 1906. Nämä Armas Launiksen fonografilla äänittämät inkeriläiset laulut on digi-
toitu, ja ne ovat Suomalaisen Kirjallisuuden Seuran äänitearkiston hallinnassa. Tallenteiden 
äänenlaatu on suhteellisen heikko rahinan, kohinan ja äänen säröytymisen takia, mutta niitä 
on runsaasti (yli kaksisataa kappaletta). Useat äänitteistä ovat hyvin fragmentaarisia ja lyhyi-
tä, vain muutaman minuutin pituisia vahalieriön rajallisen tallennuskapasiteetin takia. Osa 
muusikoista kuuntelee näitä äänitteitä runsaasti, ja näin ollen kentän sävelkieli saa vaikutteita 
myös nuotinnossysteemin ulkopuolisista tekijöistä, esimerkiksi inkeriläisten laulujen sävelas-
teikoista (vrt. Haapoja 2013a). 
Äänitteillä tallennettuja runosävelmiä on saatavilla paitsi Launiksen ja muiden varhaisten 
kerääjien (esimerkiksi A.O. Väisänen) jäljiltä, myös myöhemmiltä vuosikymmeniltä. Näistä 
usein viitattuja ja kuunneltuja ovat esimerkiksi Lauri ja Aili Laihon (myöhemmin Simonsuuri) 
äänitykset Viron radiossa 1930-luvulla, jolloin nämä kokosivat yhteen inkeriläisistä naisista 
koostuvan kuoron ja äänittävät joukon kalevalamittaisia lauluja (ks. esim. Järvinen 1990). Uu-
demmista äänitteistä huomionarvoisin on kenties Suomalaisen Kirjallisuuden Seuran julkaise-
ma Kalevala Heritage -levy, johon on koottu SKS:n Äänitearkiston materiaalia. Tällä cd-levyllä 
on kuultavissa niin Launiksen kuin Simonsuurtenkin äänityksiä, ja niiden teknistä laatua on 
paranneltu. Anneli Asplund (1992) on toimittanut c-kasetin, joka sisältää Launiksen alkuperäi-
säänitteitä inkeriläisestä runolaulusta (Runonlaulua Inkeristä). 
Tämän lisäksi kuhmolainen Juminkeko on julkaissut sekä äänitteitä että nuottikirjoja. 
Juminkeon äänitteet ovat uudempia ja perustuvat Juminkeon tekemiin kenttätöihin erityi-
sesti Venäjän Karjalassa. Juminkeko on julkaissut muun muassa Vienan kansan laulajia -le-
vysarjan, joilla on Neuvostoliiton romahtamisen jälkeen äänitettyä materiaalia vienalaisilta 
perinteentaitajilta. Näillä levyillä on julkaistu runolaulujen lisäksi muun muassa joikuja ja 
arkkiveisuja.38
35 Laulaja Anna Fält mainitsee haastattelussa (AF/HH10032014), että ”niitä on sellasia hittimelodioita, jotka vaan 
tarttuu tosi monille”. Hän mainitsee tällaisesta esimerkkinä Armas Launiksen julkaiseman suojärveläisen melodian 
Annukka neido aino neido (ks. Launis 1930, 287).
36 Tällaisista julkaisusta mainittakoon Kalevalaisia lauluja: Sävelmiä, sanoja, selityksiä (Asplund & Laitinen 1979), 
Hiiden Hirvi (Kolehmainen 1985), Kansanlauluja Inkerinmaalta (Asplund 1992).
37 http://neba.finlit.fi/tietopalvelu/elias/el_kasik.html. [Avattu 18.5.2016.]
38 Juminkeon julkaisuluettelo, ks. http://juminkeko.fi/downloads/Myyntiluettelo.pdf. [Avattu 22.4.2016.]
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2.3.2 Runot laulujen sanoituksina
Suurin osa nykykansanmusiikin kentällä esitetyistä kalevalamittaisista runoista on niin sanot-
tuja ”trad-tekstejä”, eli erilaisista kirjallisista kansanrunolähteistä kompiloituja kokonaisuuksia. 
Osa muusikoista tekee myös itse kalevalamittaan sovitettuja runoja, mutta näitä esitetään vä-
hemmän.39 Merkittävin lähdeaineisto on SKVR-sarja ja erityisesti sen ympärille laadittu inter-
net-tietokanta (www.finlit.fi/skvr), jota moni käyttää aktiivisesti. Yleisin tapa hakea tietokannas-
ta on joko käyttää sanahakua (esim. sana ”ahven” tai ”olut” antaa tulokseksi kaikki runot, joissa 
sana ilmenee) tai säehakua, joka tosin on hankalampi tapa, sillä tietokanta ei yhdistä säkeiden 
erilaisia kirjoitusasuja. Näin ollen laulajan pitää olla tietoinen säkeen kirjoitetusta muodosta. 
Tietokannassa voi kohdistaa hakuja myös runojen metatietoihin, jolloin on mahdollista hakea 
runoteemalla (esim. ”Kauno kalaan”).
SKVR-sarjan jälkeen seuraavaksi yleisimmät lähdeaineistot muodostuvat Kantelettaresta, 
Kalevalasta ja muista Suomalaisen Kirjallisuuden Seuran kansanrunojulkaisuista, joista esi-
merkkinä mainittakoon Kalevalaista kertomarunoutta (Kuusi 1980) ja Kansanlauluja Inkerin-
maalta (Asplund 1992). Lisäksi suosittuja ovat Kansanmusiikki-instituutin julkaisema Hiiden 
hirvi (Kolehmainen 1985) sekä Karjalaisen Kulttuurin Edistämissäätiön julkaisemat Karjalaisia 
kansanlauluja -vihot. Kanteletar ja Kalevala koetaan lähdemateriaalina ”epäautenttisempina” ja 
kirjallisperäisinä Lönnrotin luomuksina, mutta niihin palautuu kansanrunomainen sävy, kun 
laulajat muokkaavat teosten runoja omien tarpeidensa mukaisesti ja/tai yhdistävät niitä SK-
VR:n runoihin. Niin Lönnrotin teosten kuin SKVR:n runojen muokkaaminen tapahtuu yleisesti 
poistamalla tai lisäämällä runoon säkeitä ja yhdistelemällä eri runoja toisiinsa. Tyypillistä on, 
että laulajat yleiskielistävät runolähteiden dialektisia ilmaisuja ja myös korjailevat kirjoitettujen 
runojen mittaa laulettavampaan eli usein kahdeksantavuiseen ja tavujen painollisuuksiin liitty-
vään ”mittavirheettömään” muotoon (Haapoja 2009). Muusikko-etnomusikologi Pekko Käppi 
kutsuu tätä ”Lönnrotin metodiksi” Fimicin (Finnish Music Information Centre) englanninkieli-
sessä, runolaulua ja suomalaista musiikkia käsittelevässä julkaisussa:
Lönnrot’s method of combining scraps of poetry into a continuous narrative is alive and well among 
new folk singers. Mari Kaasinen (b. 1971) of Värttinä, for instance, has explained in interviews that 
she writes her songs surrounded by volumes of the Ancient Poetry [SKVR]  collection, combining 
bits of poems as her fancy strikes her. New folk musicians tend to choose lyrical and ’moody’ poems 
and spells, with the occasional foray into epic themes. (Käppi 2005, 60.)
Lauletut runosäkeet pohjautuvat kentällä miltei aina kirjallisiin aineistoihin, ja vain pieni osa 
käytetyistä teksteistä on esimerkiksi litteraatioita arkistoäänitteiden runoista.40 Äänitteet saatta-
39 Ks. esim. Suden aika 2009.
40 Äänitteiden runoja on litteroinut erityisesti Kati Kallio (2013), jonka litteraatioita käytetään jonkin verran 
erityisesti Sibelius-Akatemian lauluopetuksessa. Myös Anneli Asplundin litteraatioita Kalevala Heritage -levyn 
kansivihossa käytetään.
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vat kuitenkin ohjailla tekstin valintaa: esimerkiksi lyhyiden Inkerin alueelta tallennettujen laulu-
nalkujen jatkeeksi etsitään samoja säkeitä sisältäviä pidempiä runoja. 
Äänitettyä aineistoa tarkastelemalla voidaan todeta, että 2000-luvulla levytetyistä runoai-
helmista suurin osa on lyyristä tai lyyriseeppistä, usein inkeriläisperäistä materiaalia, vaikka 
poikkeuksiakin tästä on.41 Saman huomioi myös yllä oleva Käpin teksti, jossa todetaan muusi-
koiden valitsevan lyyrisiä ja ”tunnelmallisia” runoja ja loitsuja, aika ajoin myös eeppisiä runoja. 
Inkeriläisaineistojen suosion seurauksena runojen aiheet kutoutuvat usein naiseuden ja tyttöy-
den ja konventionaalisesti naisten elämään liitettyjen teemojen ympärille, mikä korreloi myös 
kentän sukupuolijakauman kanssa (ks. luku 8.3.2, myös Haapoja 2009).
Kuten todettua, itse kirjoitettuja kalevalamittaisia runoja on kentällä vähän. Yleisempää 
on, että perinteiset säkeet limittyvät laulajien omiin säkeisiin. Lähdeaineistoista poimitut säkeet 
toimivat näissä tapauksissa eräänlaisena tukirankana ja toisaalta tekevät runoista ”autenttisem-
pia” runolauluja, sillä ”tyylinmukaisuus” ja ”vanhat sanat” koetaan ”perinnettä”, ”vanhaa aikaa” 
ja ”muinaisuutta” indeksoiviksi merkeiksi. 
2.3.3 ”Trad.”-tekijyys
Nykykansanmusiikin kentällä runojen ja musiikillisen materiaalin käyttöä sävyttävät tekijän-
oikeuskysymykset. Eräs nykykansanmusiikin runolaulamista ja erityisesti sen julkaisemisen ja 
taloudellisen ansaitsemisen käytäntöjä leimaava piirre on tekijyyden jakautuminen ”traditio-
naalin” ja ammattimuusikon kesken. Käsittelen tässä lyhyesti kansanmusiikkialan tekijyyskysy-
myksiä erityisesti alan tekijänoikeuskäytänteiden näkökulmasta; syvennyn tekijyyteen liittyviin 
kysymyksiin laajemmalla ja metaforisemmalla tasolla tutkimukseni analyysiluvuissa. 
Pääsääntöisesti kansanperinneaineistot, tässä tapauksessa kalevalamittaisten runojen 
tekstikokoelmat ja arkistoäänitteet, jäävät ilman tekijänoikeussuojaa,42 sillä niiden esittäjät ovat 
jääneet tallenteilla osin nimettömiksi ja osin aineistot ovat niin vanhoja, ettei tekijänoikeuslaki 
koske niitä. Arkiston säännöt säätelevät niiden käyttöä,43 mutta pääosin esimerkiksi runoteks-
tit valikoidaan käyttöön SKS:n open data -aineistosta (www.finlit.fi/skvr), jolloin käytännössä 
runosäkeiden uudelleenkäyttöä ei valvo kukaan, ja niiden tekijyyden puntarointi jää uudelleen-
käyttäjän harteille. Julkaistujen äänitteiden ja julkistettujen teosten kohdalla tilanne on toinen: 
musiikintekijöiden tekijänoikeuksia valvoo Suomessa Teosto ry., joka kerää tietoa Suomessa 
tehdyistä ja esitetyistä teoksista, niin sävellyksistä, sanoituksista kuin sovituksista. Teoston kaut-
ta musiikintekijät saavat myös korvauksia teostensa käytön mukaan.44
Kansanperinteen on ajateltu länsimaisessa oikeuskäytännössä olevan niin sanottua julkista 
41 Esimerkiksi laulaja Outi Pulkkinen (2009, 53–55) on artikkelissaan esitellyt yksityiskohtaisesti 
runolauluohjelmistoaan, ja hänen hallitsemastaan materiaalista iso osa on eeppistä ja vienalaisperäistä (esimerkiksi 
Lemminkäinen Päivölän pidoissa, Arhippa Perttusen Sampo-jakso, Anni Tenisovan Luojan virsi jne). Hänen 
repertuaariinsa kuuluu kuitenkin myös inkeriläisiä lyyriseeppisiä runoja (esim. Kauno kalaan, Myyty neito, 
Auringon ja kuun päästö jne.)
42 Ks. tekijänoikeuslaki, http://www.finlex.fi/fi/laki/ajantasa/1961/19610404. [Avattu 25.4.2016.]
43 Suomalaisen Kirjallisuuden Seuran arkiston säännöt: http://www.finlit.fi/fi/arkisto-ja-kirjastopalvelut/arkiston-
ja-kirjaston-kaytto/arkistoaineistojen-kaytto/sksn-arkistojen#.Vx4E2IReDdR. [Avattu 25.4.2016.]
44 http://www.teosto.fi/teosto. [Avattu 9.5.2016.]
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aluetta (public domain), jota tekijänoikeuslaki ei koske. Sen ajatellaan olevan kollektiivisesti 
omistettua, eikä sillä ole varsinaista tekijää. (Honko 2002.)45 Ajatuksella on juurensa suhteel-
lisen kaukana eurooppalaisessa historiassa: Jako tekijyyden ja folkloren sekä ”älyllisen omis-
tajuuden” ja julkisen alueen välillä kumpuaa sosiaalisista rakenteista ja ylipäänsä vaurauden 
jakautumisen problematiikasta. Ajatus yksilöstä tekijänä juontaa juurensa eurooppalaisesta 
porvarillisesta eetoksesta, jossa tekijä nähtiin romantiikan hengessä nerona luovan tuotteensa 
omistajana. Samasta eetoksesta käsin luotiin myös käsite ”kansanruno”, jolla ei ei ollut tekijää 
eikä omistajaa – eikä toisaalta niiden esittäjällä käytännössä mahdollisuutta ansaita mitään. 
(Hafstein 2014, 23.)
Kansanperinteen tekijänoikeudellista asemaa on pyritty sittemmin nostamaan muun 
muassa Unescon vuonna 1989 hyväksymällä suosituksella perinnekulttuurin ja folkloren 
suojelusta (Recommendation for the Safeguarding of Traditional Culture and Folklore) (Hon-
ko 2002). Varsinaisia muutoksia lainsäädäntöön tai public domainin asemaan tämä ei ole 
kuitenkaan tuonut. Suomen tekijänoikeuslaki kuitenkin tunnustaa kansanperinteen esittä-
jän tekijänoikeudellisen roolin: ”Kirjallisen tai taiteellisen teoksen taikka kansanperinteen 
esitystä ei esittävän taiteilijan suostumuksetta saa: 1) tallentaa laitteelle, jonka avulla esitys 
voidaan toisintaa; 2) saattaa yleisön saataviin radion tai television välityksellä taikka suo-
raan siirtämällä.”46
Käytännössä nykykansanmusiikin kentällä runolaulujen tekijään viittaaminen vaih-
telee merkittävästi. Osa muusikoista kirjaa julkaisuihinsa tarkasti runotekstit ja sävelmi-
en lähteet, joita on käytetty kappaleiden taustalla ja näin ollen panee kunkin esityksen 
100-prosenttisesti ”traditionaalin” nimiin. Yleisempää kuitenkin on, että sävellysten ja 
sanoitusten tekijäksi mainitaan traditionaali JA nykykansanmuusikko, ja kappaleiden 
tekijätiedoissa saattaa lukea yleisluontoisesti esimerkiksi ”lyrics: old runo songs”. Jos te-
kijyys jakautuu traditionaalin ja muusikon/yhtyeen kesken, tekijänoikeudellisesti Teoston 
mukaan tekijänoikeuskorvaus ohjautuu 50-prosenttisesti traditionaalille ja 50-prosent-
tisesti muusikolle. Teosto korvaa erikseen myös sovittamisen, joka melko usein ohjautuu 
nykykansanmuusikolle.47 Osassa tapauksista esimerkiksi sanoitukset tai sävellys on pantu 
kokonaan muusikon tai yhtyeen nimiin, jos sanoituksessa on huomattava määrä omia 
runosäkeitä tai sävelaineksessa alkuperäinen viittauskohde on hyvin viitteellisesti esil-
lä.48 (Vrt. Feld 2000, 163.) Tällöin tasapainotellaan kollektiivisen ja yksilöllisen ilmaisun 
harmaalla alueella, joka usein painottuu nykyään yksilön, ”luovan tekijän”, eduksi (vrt. 
Hafstein 2014). 
”Traditionaalin” ja tekijän tekijänoikeudellinen suhde kansanmusiikissa on alue, 
jota ei juurikaan ole tutkittu Suomessa. Aiheeseen sisältyy eettisiä ongelmia, jotka avaa-
45 Hongon artikkeli on sivunumeroton, koska se on julkaistu open access -muodossa 2000-luvun alussa. (http://
www.elore.fi/arkisto/2_02/hon202.html.) [Avattu 18.5.2016.]
46 Ks. tekijänoikeuslaki, http://www.finlex.fi/fi/laki/ajantasa/1961/19610404. [Avattu 25.4.2016.]
47 Teoston mukaan ”sovittaminen on teoksen musiikin luovaa muuntelua. Jotta kyse on sovituksesta, sovittajan 
luovan panoksen teoksen uuteen asuun pitää olla selvästi tunnistettavissa. Sovittaja siis lisää teokseen uusia 
musiikillisia elementtejä, joita säveltäjän alkuperäisessä luomuksessa ei ole.” (http://www.teosto.fi/teosto/artikkelit/
mika-sovittamista.) [Avattu 6.5.2016.]
48 Amanda Kauranne, suullinen tiedonanto 10.5.2016.
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vat laajempia perinneaineisten omistajuuteen, taloudellisiin suhteisiin ja postkoloni-
aaliseen appropriaatioon eli omimiseen liittyviä kysymyksiä (vrt. Kärjä 2013, 281; Hill 
2007).49 Tarkastelen näitä laajemmin luvussa kuusi.
2.3.4 Kompositio, improvisaatio, muuntelu
Kollektiivisen ja yksilöllisen tekijyyden problematiikkaan liittyvät kansanmusiikin kentällä 
myös ”teoksen” muodon kysymykset – runolaulamisen ideaalina pidetään stabiilin, jähmetty-
neen taideteoksen asemesta alati muuntuvaa esitystä, joka sisältää sopivasti laulajan omaa, luo-
vaa panosta. Tämän panoksen tulee ilmetä esityshetkellä ja olla mielellään luonteeltaan vaihtele-
vaa. Vaihtelevuuden vaade koskee erityisesti musiikillista materiaalia, mutta ulottuu osin myös 
sanojen puolelle. Tämänkaltaisen esittämisen katsotaan olevan mahdollisimman perinteistä, 
siis kiinnittävän laulut tiiviimmin osaksi perinnettä (ks. luvut 7.3.4 ja 7.3.5). Menetelmiä, joilla 
tämä esityshetkellä tapahtuva luova panos tuotetaan, voidaan kutsua esimerkiksi kompositioksi, 
improvisaatioksi tai muunteluksi.
Suullinen kompositio on käsite, joka viittaa kuuluisaan suullisen komposition teoriaan 
(Oral Theory tai Oral-formulaic Theory). Sen kehittivät Milman Parry ja hänen oppilaansa 
Albert B. Lord, jotka perustivat teoriansa Jugoslaviassa suoritettujen kenttätöiden ja jugosla-
vialaisten runolaulajien esitysten analyysiin. Teorian keskeinen teesi oli, että runolaulaja tuotti 
runonsa lopulliseen, uniikkiin muotoonsa esityshetkellä. Laulaja oli luova taitaja, runokielen 
rekisterin aktiivisesti hallitseva mestari, ei vain passiivinen perinteenvälittäjä. (Lord 1960; Foley 
2002, 35–36; Harvilahti 1992, 29; Sykäri 2011, 37–38.)
Suullisen komposition teorian analyysiyksiköt, joita laulaja käyttää luovasti esityshetkellä, 
ovat formula ja teema. Formula on Lordin ja Parryn mukaan ”Sanojen ryhmä, joka toistuvasti 
esiintyy tietyssä metrisessä ympäristössä ja jolla ilmaistaan tiettyä keskeistä ideaa.” Tällainen 
sanaryhmä on metriset vaatimukset täyttävä säe tai osia siitä. Formula osoittautui kuitenkin 
analyysissa monitahoiseksi ja mutkikkaaksi, joten käsitettä on paranneltu lisämäärittelyin. Näin 
ollen formula saattaa merkitä sanatarkkaa sanaryhmän toistoa tai vain sanastopiirteen tai syn-
taktisen eli lauseopillisen rakenteen samankaltaisuutta. (Lord 1960, 30–36; Harvilahti 1992, 31.)
Teema taas on ”ideoiden ryhmä, jota laulaja käyttää formulatyylillä tuotetuissa runois-
saan säännöllisesti.” Teema ei ole niinkään kiinteä, samanlaisena toistuva sanojen ryhmä, vaan 
idearyhmittymä, joka toteutetaan eri formuloin. Sen keskeissisältö ja -ajatus pysyy kuitenkin 
samankaltaisena esityksestä toiseen. Ketjutetuista teemoista muodostuu runon kokonaisraken-
ne. (Lord 1960, 68–98.)
Formulateoriaa on sittemmin kritisoitu kapeakatseisuudesta ja erityisesti formula-kä-
49 Eräs kuuluisimmista yksittäisistä maailmanmusiikkiin ja tekijänoikeuksiin liittyvistä tapauksista on Deep 
Forest- yhtyeen hitiksi noussut Deep Forest -levy (1992), jolla julkaistiin Sweet Lullaby -niminen kappale. 
Kappaleen ytimessä on 1970-luvulla Salomonsaarilla tehty äänite, jolla Afunakwa-niminen nainen laulaa 
Rorogwelaksi nimetyn laulun. Deep Forest käytti tätä arkistoäänitettä miljoonia myyneellä levyllään ja yhdisti 
siihen rumpukoneen ja syntetisaattorilla luodun äänimaiseman. Sekä salomonsaarelainen yhteisö että kappaleen 
alun pitäen äänittänyt etnomusikologi jäivät ilman korvauksia. (Feld 2000, 154–159.)
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sitteen monimutkaisuudesta. Lordin ja Parryn mukaan formulat todistavat runouden olevan 
suullista, mutta monet tutkijat ovat huomauttaneet vastaavia formulaisuuksia löytyvän myös 
kirjoitetusta – tai mistä tahansa – tekstistä. ”Suullisen” ja ”kirjallisen” raja ei ole niin jyrkkä kuin 
formulateoria antaa ymmärtää. (Finnegan 1977, 69–71.) Teoriaa on käytetty lähinnä eeppisen 
runouden analysointiin, ja formulasta on muodostunut mekaaninen työkalu (Foley 1995, 2–7). 
Sittemmin useaan kertaan on todettu, että suullista runoutta tuotetaan monella eri tavalla: 
formuloiden käytön lisäksi esimerkiksi improvisoiden, kirjallisesti laatien ja muistiinmerkiten 
(Finnegan 1977, 73–87; Foley 1995; Foley 2002; Palonen 2008; Sykäri 2011).
Nykykansanmusiikin kentällä runolauluun liittyvät kompositiomenetelmät ovat formu-
lateoriaa laajemmat, ja niissä limittyvät kirjalliset, suulliset ja hetkessä syntyvät tavat tuottaa 
runolaulua. Suullisen komposition kaltainen menetelmä on tuttu nykykansanmusiikin kentällä, 
vaikka termiä ei muusikoiden keskuudessa juuri käytetä. Sen sijaan puhutaan esimerkiksi ”fraa-
sipankista”,50 jota soveltamalla muusikko pystyy tuottamaan nykykansanmusiikin konventioiden 
mukaisia sävelmiä, esimerkiksi runolaulumelodioita. ”Fraasipankin” taustalla on pedagoginen 
menetelmä, jota on tarkastellut suomalaista nykykansanmusiikkia tutkinut etnomusikologi 
Juniper Hill. Hill on antanut nykykansanmusiikkigenressä suositulle pedagogiselle menetelmäl-
le nimen ”mallinnettu suullinen kompositio” (Simulated Oral Composition) Lordia mukaillen. 
Menetelmän lähtökohtana on se, että opiskelija opettelee samasta sävelmästä (tai laulun tapauk-
sessa runosta) useita erilaisia toisintoja (esim. arkistoäänitteiltä ja/tai nuoteista) ja yhdistelee 
näistä oman versionsa. Version ei kuitenkaan ole tarkoitus pysyä samanlaisena esityskerrasta 
toiseen, vaan muusikko hyödyntää oppimiaan fraaseja ja kompiloi näistä jokaisessa esityksessä 
omanlaisensa kokonaisuuden. Hill myös huomauttaa, että ”opiskelijoilta ei kuitenkaan vaadita 
pitäytymistä tiettyjen traditioon kuuluvien tyylillisten tai idiomaattisten rajojen sisässä; pi-
kemminkin opiskelijoita rohkaistaan haastamaan musiikillisia raja-aitoja taiteellisen vapauden 
nimissä.” (Hill 2009a, 95–102.) 
Mallinnettua suullista kompostiota käytetään sekä musiikillisen materiaalin että runojen 
opettelussa ja esittämisessä, ja esimerkiksi laulaja Outi Pulkkinen on artikkelissaan esitellyt tar-
kasti oman tapansa käyttää menetelmää nimenomaan runolaulujen opettelussa. Hän opettelee 
ison määrän samaa aihetta käsitteleviä runotoisintoja, mutta ei sanatarkasti, vaan hahmotellen 
näistä jaksoja. Näitä jaksoja hän yhdistelee esityshetkellä toisiinsa haluamallaan tavalla. (Pulkki-
nen 2009; vrt. Haapoja 2013b.)
Komposition käsite on lähellä improvisaatiota, joka terminä on monelle muusikolle 
tutumpi ja käyttökelpoisempi kuin kompositio. Kalevalamittaisen runouden tutkimuksen 
piirissä improvisaatio-termiä on vältetty, sillä sen on katsottu viittaavan liian osoittelevasti 
uutuuteen ja spontaaniuteen, piirteisiin, joita ei ole haluttu liittää esimerkiksi kalevalamittai-
seen epiikkaan (Sykäri 2010, 277–278). Improvisaatio on käsitteenä limittäinen komposition 
50 ”Fraasipankki”-termiä on käyttänyt muusikko, opettaja Timo Alakotila Sibelius-Akatemian 
kansanmusiikkiosastolla. Alakotila on laatinut pelimannisoittoa varten oppimateriaalin, johon hän on kerännyt 
erilaisille tanssisoitteille tyypillisiä musiikillisia fraaseja. (Alakotila 2008, julkaisematon, materiaali tekijän 
hallussa). Samantyyppisiä oppimateriaaleja on laatinut myös Heikki Laitinen, joka on myös julkaissut osia 
runolauluopetusaineistostaan esimerkiksi Kalevalaisia lauluja -vihkosessa (Asplund & Laitinen 1979).
45
kanssa, sillä kuten jazz-tutkija Paul Berliner huomauttaa, improvisaatio ei ole vain ”esiinty-
mistä ilman etukäteisvalmisteluja”. Se on nojaamista täsmälliseen, harjoittelun ja koulutuksen 
myötä saavutettuun musiikilliseen ajatteluun ja laajaan tietosysteemiin, jonka avulla muusik-
ko pystyy hetkessä luomaan merkityksellisiä, yksilöllisiä ja vastavuoroisia musiikillisia tapah-
tumia. (Berliner 1997, 37–38.) Improvisaatio liittyy nykykansanmusiikin kentällä erityisesti 
musiikilliseen esittämisen tapaan, jossa halutaan painottaa esityksen ja teoksen hetkessä 
syntymistä ja tilannesidonnaisuutta.51 Yllä esitetystä mallinnetusta kompositiosta tämä eroaa 
siinä, että improvisaatiolla on usein laajemmat rajat: kompositiotekniikassa pyritään pysy-
mään konventioiden ja runoteemojen sisällä ja puitteissa, improvisaatiossa nämä rajat saavat 
rikkoutua. Ammattimaisen kansanlaulun kentällä puhutaan muun muassa ”ääni-improvisaa-
tiosta”, joka on esityshetkellä tapahtuvaa varsin löyhärajaista, usein sanatonta äänellistä ilmai-
sua. Ääni-improvisaatioon saattaa sisältyä esimerkiksi melodisia aihioita, rytmistä ääntelyä, 
kirkumista, hengityksiä, eläinten äänten matkimista ja muuta vastaavaa toimintaa. Runolau-
laminen ja ääni-improvisaatio voivat välillä limittyä kentän esityksissä, mutta yleisempää on 
runolaulamisen konventioissa pysyttely.
Kaikkein yleisimmin kentällä puhutaan muuntelusta, jolla kuvataan laulun hienova-
raista, esityshetkellä tapahtuvaa muuntumista. Tämäkin käsite on komposition kanssa limit-
täinen, ja myös muuntelua voidaan pitää yhtenä komposition tekniikoista. Muuntelu liittyy 
useimmiten musiikilliseen materiaaliin, mutta myös sanoja voidaan muunnella: esimerkiksi 
runosäkeiden järjestys voi vaihdella esityksestä toiseen ilman, että runon sisältö tai merkitys 
varsinaisesti muuttuu. 
Musiikillinen muuntelu on runolaulamisen esittämiseen liittyvä vaade, jota pyritään 
toteuttamaan kentällä mahdollisimman paljon. Muuntelu on nykykansanmusiikin runolaulun 
konventioiden – vähäsävelisyyden, tiettyjen asteikoiden ja metriikan toteutumisen – sisällä 
ja rajoissa pysyttelevää, melodista ja rytmistä kudosta muokkaavaa toimintaa. Laulaja saattaa 
esimerkiksi aloittaa runosäkeen joka kerralla eri asteikon sävelestä tai lisätä sävelmään loma- tai 
sivusäveliä. Muuntelua harjoitellaan tietoisesti etukäteen runolaulun harjoitteluprosessin yhtey-
dessä, mutta pyrkimys on lopulta päästä tilanteeseen, jossa muuntelemista ei tarvitse ajatella, 
vaan se tapahtuu ”itsestään”. Muuntelu on prosessi, joka liittää runolaulamisen monitahoisesti 
perinteiseksi ajateltuun laulutapaan, ja näin ollen sillä on merkitystä esimerkiksi esityksen au-
tenttiseksi tekemisen prosesseissa. Käsittelen muuntelua suhteessa näihin luvussa 7.3.4.
  
51 Venla Sykäri esittää, että improvisaatio on suullisen komposition muoto ja esitykseen liitettävä esteettinen 
piirre, jossa korostuu esityshetkellä luodun taideteoksen ohikiitävä ja interaktiivista luovuutta esiintuova luonne. 
Suullisissa runokulttuureissa improvisaatio on Sykärin mukaan välitöntä, esityshetkellä tapahtuvaa luomista, jossa 
laulaja luo uusia semanttisia yksiköitä aiheista, jotka heräävät esityksen välittömästä tilanneyhteydestä. (Sykäri 
2014a, 91–97; vrt. Sykäri 2014b, 6–10.)
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3. KENTTÄTYÖ JA AINEISTO
Tämän työn aineisto on luonteeltaan etnografinen: se koostuu havainnoinnista, kenttätöistä, 
osallistuvasta toiminnasta, autoetnografisista kokemuksista, kuuntelusta, hiljaisesta tiedosta, 
kohtaamisista ihmisten kanssa sekä erilaisista tutkimuskohdetta koskevista teksteistä. Etnografia 
on monitahoinen lähtökohta, jolle yleensä on ominaista ”kohtuullisen aikaa kestänyt kenttätyö, 
aineistojen, menetelmien ja analyyttisten näkökulmien monipuolisuus, tutkimuksen suorittami-
nen niissä olosuhteissa, joissa tutkimukseen osallistuvat ihmiset elävät sekä osallistumisen, havain-
noinnin ja kokemuksen keskeinen merkitys tutkimusprosessissa” (Lappalainen 2007, 11). Clifford 
Geertzin (1973) klassinen määritelmä kuvaa etnografian ”tiheäksi kuvaukseksi kulttuurista”, jossa 
pyrkimyksenä on analysoida kulttuurin muodostavia merkitysrakenteita, jotka muodostavat tut-
kittavalle toiminnalle kontekstin. Tämä lähestymistapa ja aineistonkeruumetodi poikkeaa muusta 
nykyisestä kalevalamittaisesta runolaulututkimuksesta, sillä se pohjautuu usein arkistoituun, yli 
satavuotiaaseen materiaaliin.52 Tätä taustaa vasten olen välillä kokenut tutkimuksen teon aikana 
olevani etuoikeutetussa asemassa: olen saanut haastatella eläviä laulajia, kokea itse tutkimani asiat 
ja laulut ja käydä dialogia analyysistani kentän kanssa. Laulut ovat koko ajan soineet ympärilläni, 
niin konserteissa, harjoitusympäristöissä, ihmisten välisissä kohtaamisissa kuin kuulokkeissanikin. 
Samalla olen joutunut kohtaamaan – tai saanut kohdata – sen tosiseikan, ettei kenttätyö tässä 
yhteydessä ole eksoottista ”kentälle menemistä”, ei kaukaista, eikä toiseutta. Kuten Outi Fingerroos ja 
Jukka Jouhki (2014) toteavat, 1900-luvun alussa ”tutkijat patistettiin jättämään omat kammionsa ja 
matkustamaan tutkimattomiin paikkoihin ja ”kentän vapaaseen ilmaan”. Tässä vaiheessa kenttätöi-
hin lähdettiinkin kauas: primitiivisten heimojen ja alkuperäiskansojen pariin.” (Fingerroos & Jouhki 
2014, 80; vrt. Siikala 1997, 46–50; Ahmed 2000.) Tämän työn aineisto on tuotettu arkipäivieni lomas-
sa, noin viiden kilometrin säteellä kodistani, ja omaa elämääni ja kenttää on välillä vaikeaa erotella 
toisistaan. En ole huomannut kenttätyön olevan sen primitiivisempää kuin muukaan elämäni, eivät-
kä kohtaamiset tutkimukseeni osallistuneiden henkilöiden kanssa ole olleet järin eksoottisia. Päin-
vastoin – olemme puhuneet työasioista, juoneet kahvia, kertoneet toisillemme vitsejä ja vaihtaneet 
kuulumisia. Tutkimuskohde ei ole noussut tästä syystä päässäni erityiselle jalustalle, mutta tämä ei 
tarkoita kohteen väheksyntää: olen pyrkinyt kohtaamaan kentän innostuneesti, avoimesti ja ymmär-
tävällä asenteella.                                                                                                                                                                                                                               
Käsittelen tässä luvussa sitä, miten tutkimuksen aineisto ja kenttä ovat muotoutuneet, ja 
millainen on oma positioni tutkijana sen sisällä ja ylipäänsä aineiston tuottajana. 
3.1 Kentän muotoutuminen ja aineiston valinta
Kutsun tässä työssä aineiston synnyttänyttä prosessia kentäksi. Kenttä ei ole niinkään maan-
tieteellinen alue tai muu fyysinen tila, vaan prosessi, jossa tutkija ja tutkimuksen osallistujat 
52 Arkistoidun runolauluaineiston tausta on toki myös monessa mielessä etnografinen, ja arkistomateriaaliin voi 
soveltaa etnografisesta menetelmästä tuttuja metodeja (vrt. Honko 1997). 
47
kohtaavat ja ovat sekä emotionaalisessa että kehollisessa vuorovaikutuksessa keskenään 
(Coffey 1999, 39–42; vrt. Huttunen 2011, 39–40; Ojanen 2011, 59). Bourdieulaisittain 
voisi puhua sosiaalisista tiloista, jotka muodostuvat ihmisten välisistä suhteista. Nämä 
suhteet rakentuvat niin yhtäläisyyksistä kuin eroistakin.53 Bourdieu puhuu sosiaalisista 
tiloista myös kenttinä, sillä ”kyse on samalla kertaa sekä voimien kentästä, jonka vält-
tämättömyydet pakottavat siellä olevia, että taistelukentästä, jolla toimijat kenttää täten 
muuttaen tai sen entisellään säilyttäen iskevät yhteen asemaansa vastaavin keinoin ja 
päämäärin.” (Bourdieu 1998, 43–44.)
Viime vuosikymmeninä näkemys etnografisen tutkimuksen suhteesta kenttiin on 
ollut samansuuntainen: ”Kenttä määritelläänkin nykyetnologiassa tutkimusaineistojen 
muotoutumisen prosesseiksi, ja sen rajat määrittyvät viime kädessä etnologin kysymyk-
senasettelujen, tulkintojen ja kirjoittamisen kautta” (Fingerroos & Jouhki 2014, 83; vrt. 
Hämeenaho & Koskinen-Koivisto 2014, 13; Lukin 2011, 73). Tässä tutkimuksessa kenttä on 
erittäin selkeästi muodostunut tutkimuksen tekemisen prosessissa. Kenttä on tässä myös 
hyvin tutkijalähtöinen: se rakentuu tapaamieni ihmisten verkostosta, omista ennakko-ole-
tuksistani, tulkinnoistani ja asettamistani kysymyksistä. Kenttätyö ei tässä prosessissa ole 
niinkään menemistä, vaan olemista. 
Konkreettisesti kenttä muodostuu tuntemistani nykykansanmusiikin alan ammattimuusi-
koista ja muista toimijoista, kuten tutkijoista ja toimittajista. Se on rakentunut minun ja näiden 
henkilöiden kohtaamisista, mutta laajenee kasvokkaisten kohtaamisten ulkopuolelle: se jatkuu 
perinteisessä mediassa, internetissä ja sosiaalisessa mediassa.54 Kentän toimijoita tai tutkimuk-
sen osallistujia en kutsu informanteiksi sanan hivenen etäistävän luonteen takia: sanalla on vie-
rauden kaiku, ja tämän tutkimuksen puitteissa olen kohdannut ennemminkin ystäviä, kollegoja 
ja kanssakulkijoita. Informantin asemesta käytän useimmiten termejä haastateltava, kentän 
toimija, muusikko, laulaja ja/tai tutkimuksen osallistuja. (vrt. Finnegan 1992, 221–223.)
Kentän kanssa syntyneestä vuorovaikutuksesta on kerääntynyt työlle aineisto, joka ei ole 
irrallinen siitä, millaisia tutkimuskysymyksiä olen alun perin asettanut ja mihin mielenkiintoni 
on kohdistunut prosessin aikana. Päinvastoin, aineisto on syntynyt näiden kysymysten ympä-
rille, ja pyrin tiedostamaan aineiston kykenemättömyyden vastaamaan tyhjentävästi kaikkiin 
näkökulmiin. (Vrt. esim. Knuuttila 2004.)  
Aineistoni on etnografiselle tutkimukselle tyypillinen: kuten Outi Fingerroos ja Jukka 
Jouhki kirjoittavat, ”kenttätyöaineistoja ovat fyysiset esineet, suulliset ja kirjalliset dokumentit, 
erilaisten kohteiden visuaaliset tallenteet ja raportit, monesti myös kirjallisuus, pelit ja inter-
netsivustot” (Fingerroos & Jouhki 2014, 83). Tässä tutkimuksessa päähuomion saavat kirjalliset 
ja suulliset dokumentit, jotka koostuvat lähinnä tutkimukseen osallistuvien henkilöiden haas-
53 Tila on Bourdieulle ”joukko toisistaan eroavia ja samanaikaisesti olemassa olevia, toisiinsa nähden ulkoisia ja 
toistensa suhteen määrittyviä asemia. Ne määrittyvät erillisyytensä, läheisyyden, naapuruuden tai kaukaisuuden 
sekä järjestyssuhteiden kuten yläpuolella-, alapuolella- ja välissäolon avulla” (Bourdieu 1998, 15). 
54 Folkloristi Karina Lukin kuvaa oman tutkimuksensa kentän rakentumista Pohjois-Venäjällä nenetsien parissa 
seuraavasti: ”[…] kenttä ei muodostu niistä fyysisistä paikoista, jossa olen ollut. Pienimmässä mittakaavassa 
kenttäni olisi Kolgujevin saari, mutta perinne ja sitä käyttävät ihmiset ulottuvat aina laajemmalle ja kurottavat aina 
kauemmas kuin missä ovat. Perinne luo maailmoja, lainaa maailmoista ja osoittaa niihin.” (Lukin 2011, 73.)
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tatteluista55 ja niiden litteraatioista sekä mediateksteistä, jotka pääosin käsittelevät haastateltuja 
henkilöitä ja heidän levytyksiään, julkaisujaan ja konsertti- ja esiintymistoimintaansa. Aineisto 
peilaa siis monia tasoja: toisaalta keskusteluissa korostuu kahdenkeskinen, toverillinen ja muu-
sikoiden ammattislangia hyödyntävä tutkija-osallistuja- tai jopa ystävä-ystävä -asetelma, toisaal-
ta mediateksteissä diskurssit saavat virallisen sävyn ja kontekstin. Peilaan näiden kontekstien 
välistä asetelmaa ja niiden eroja analyysissani kautta tutkimuksen.
Olen rajannut aineiston koskemaan vuosia 2000–2015 erityisesti mediatekstien osalta, 
sillä tämä aikaperspektiivi kattaa suurin piirtein oman syvällisemmän kokemukseni nykykan-
sanmusiikin kentältä, ja näin ollen kietoutuu oman muistini ja kokemusmaailmani puitteisiin. 
Keskusteluissa ilmennyt muistelu erityisesti vanhemman ikäpolven edustajien keskuudessa ei 
toki tällaisiin aikarajauksiin istu.
Käytännössä analyysissa korostuvat kentän toimijoiden parissa tehdyt haastattelut, sillä 
ne ovat tutkimukseni avaintekstejä ja tarjoavat vastaukset niille kysymyksille, joita olen tutki-
mukselleni asettanut. Muu aineisto peilaa ja kehystää laulua ja laulamista koskevaa metapuhetta, 
kommentoi ja täydentää sitä. Tutkimuksen osallistujien kanssa käydyt keskustelut ovat keskiössä, 
ja kaikki muu asettuu näiden tausta-aineistoksi, joka laajentaa ja kontekstualisoi haastatteluissa 
tuotettua puhetta uusille alueille, esimerkiksi yhteiskunnallisiin ja poliittisiin merkityksiin. 
Aineisto, johon viittaan tutkimuksessani järjestelmällisin lyhentein ja merkinnöin on 
seuraavanlainen:
- 23 äänitettyä ja litteroitua (tai sisällysluetteloitua) haastattelua vuosina 2011–2015 (ks. liite 1)56 
- 130 kappaletta nykykansanmusiikkia ja runolaulua koskevia sanoma- ja aikakauslehtiartikkeleita (ks. liite 2) 
- 19 kappaletta internet-kirjoituksia (blogit, online-mediat) (ks. liite 3) 
- 2 kappaletta tv-aineistoja (ks. liite 4) 
- Lisäksi viittaan levytyksiin, valokuviin ja lehdistötiedotteisiin (ks. liite 5)
Aineisto, johon en järjestelmällisesti viittaa, mutta joka vaikuttaa merkittävästi tutkimuksen 
taustalla on seuraava:
- Kentän toimijoiden kanssa käydyt epäviralliset, ei-dokumentoidut keskustelut erityisesti vuosina 
2005–2015, jolloin olen ollut tekemisissä Sibelius-Akatemian kansanmusiikin aineryhmän kanssa 
- Sosiaalisessa mediassa, erityisesti Facebookissa ilmenneet keskustelut, statuspäivitykset ja konserttikutsut 
- Konserttien ja muiden tapahtumien käsiohjelmat ja muut kuvaukset 
- Omat muistiinpanot 
- Sibelius-Akatemian kansanmusiikin aineryhmästä saadut opiskelumateriaalit 
- Konserttikokemukset niin kuulijana kuin esiintyjänä 
- Autoetnografiset kokemukset (ks. tarkemmin luku 3.1.2)
55 Haastatteluja voisi kutsua tässä yhteydessä myös dokumentoiduiksi keskusteluiksi (vrt. Rastas 2010, 68), sillä 
keskustelu-sana kuvaa paremmin sitä tilannetta, jossa olen tutkimuksen osallistujat kohdannut.
56 Yhden haastattelun (JH/HH15122011) äänite on tuhoutunut tietoteknisten ongelmien vuoksi. Haastattelusta on 
valitettavasti tallella vain tutkija Juniper Hillille esitetyt kysymykset sekä omat muistiinpanoni.
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Keskeinen kenttätyöaineisto on pääosin kerääntynyt vuosina 2011–2015. Haastateltavat ovat 
valikoituneet henkilökohtaisten kontaktieni kautta, ja olen pyrkinyt haastattelemaan suhteelli-
sen kattavasti ammatikseen runolaulun parissa työskenteleviä ihmisiä. Kaikkia ammattikansan-
laulajia en ole pystynyt haastattelemaan tämän työn puitteissa, mutta uskon omaan kokemuk-
seeni ja asiantuntemukseeni nojaten tavoittaneeni suhteellisen kattavan joukon alan toimijoita. 
Muusikoiden lisäksi olen haastatellut myös kahta yleisön edustajaa, neljää tutkijaa sekä yhtä 
toimittajaa. Tutkimuksen osallistujat ovat väistämättä painottuneet pääkaupunkiseutu- ja 
Sibelius-Akatemia-keskeisesti omista lähtökohdistani johtuen. Kaikki haastateltavat eivät ole 
opiskelleet tai opettaneet Sibelius-Akatemian kansanmusiikin aineryhmässä, mutta jokaisella 
on jonkinlaisia kontakteja kyseiseen instituutioon. Kansanmusiikin aineryhmä onkin eräänlai-
nen keskeinen nimittävä tekijä kentällä, osin myös toki fyysinen tila, jonka ympärillä tai jonka 
suojissa runolaulaminen tapahtuu.
Mediatekstiaineisto on koottu suomalaisista sanoma- ja aikakauslehdistä suurimmaksi 
osaksi siten, että olen tehnyt hakuja suurimpien lehtien internetarkistoihin sekä internethaku-
koneeseen erilaisilla hakusanoilla (esimerkiksi termeillä ”nykyrunolaulu”, ”runolaulu”, ”runon-
laulu”, ”nykykansanmusiikki” sekä haastateltujen artistien ja yhtyeiden nimillä). Osa aineistosta 
on kerääntynyt omien, jo aiemmin aloitettujen lehtileikearkistojeni myötä (lähinnä Helsingin 
Sanomien artikkelit), ja osan mediateksteistä olen saanut sosiaalisen median kautta, jossa 
muusikot ovat linkittäneet itsestään tai yhtyeistään kertovia juttuja. Moni media-artikkeli on 
tullut esiin myös Kansanmusiikin ja Kansantanssin Edistämiskeskuksen (KEK) Facebook-si-
vun kautta.57 Yleisradion tuottamat tv-dokumentit olen koonnut YLE:n arkistosta sekä Elävästä 
arkistosta.
3.1.1 Haastattelut
Karina Lukin huomauttaa, että ”haastattelun erottaminen muista kommunikaatiotilanteista 
on osittain teennäistä”, ja haastattelumuoto itsessään tuottaa puhe- ja tekstikeskeistä aineis-
toa (Lukin 2011, 75). Yhdyn tähän ajatukseen, mutta samalla olen tullut huomanneeksi, että 
äänitetty haastattelutilanne on työssäni keskeinen tapa kommunikoida kentän toimijoiden 
kanssa ja kehystää aineisto ”tutkimukselliseksi”. Koska kenttä on monella tapaa osa minua ja 
ammatillista minäkuvaani, suunnitellut tutkimushaastattelut ovat olleet tapa konkretisoida 
aineistonhankintamenetelmäni ja virallistaa ja etäännyttää tutkimustilanne muusta kanssa-
käymisestä kentän kanssa. Anna Rastaan mukaan ”etnografisessa tutkimuksessa ei aina ole 
mahdollista tai edes tarkoituksenmukaista suunnitella haastatteluja, niiden teemoja ja toteut-
tamisen tapoja etukäteen samalla tavoin kuin muissa tutkimuksentekotavoissa” (Rastas 2010, 
68). Tämä pätee monella tapaa myös omaan tutkimukseeni, koska kentällä olemisen raja on 
niin liukuva, mutta työssäni olen kokenut virallishenkisen haastattelutilanteen rajaamisen ja 
suunnittelun merkitykselliseksi. 
57 https://www.facebook.com/Kansanmusiikkifi-338640178687/?fref=ts. [Avattu 28.4.2016.]
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Haastattelutilanteen kehystäminen haastatteluksi on ollut sekä tutkijan että tutkimukseen 
osallistujien välinen sopimus ja konsensustila, joka on rauhoittanut tilanteen keskittyneelle 
keskustelulle ja toisaalta selkeyttänyt oman roolini hetkeksi suhteessa kentän muihin toimijoi-
hin: haastattelutilanteessa tutkija-minäni ensisijaisuus on ollut selkein ja roolini helposti käsitet-
tävä sekä itselleni että muille osallistujille. Tilanne on siis erittäin selkeästi kehystynyt tutkijan 
ja osallistujan vuoropuheluksi, sillä sekä minulla etnografina että haastateltavilla akateemisesti 
koulutettuina henkilöinä ja esiintyvinä muusikoina, jotka ovat tottuneet vastaamaan erilaisiin 
toimittajien esittämiin kysymyksiin, on ollut mielessään selkeä haastattelutilanteen skeema (vrt. 
Briggs 1986, 48–50). Toisaalta haastattelutilanne poikkeaa esimerkiksi toimittajan tekemästä 
haastattelusta siinä, että minulla on ollut paljon ennakkotietoa sekä haastateltavista, tutkimus-
aiheesta että kentästä, samoin kuin haastateltavilla minusta ja tutkimuksestani (vrt. Tolonen & 
Palmu 2007, 91–92).
Olen toteuttanut haastattelut puolistrukturoituina, ja minulla on ollut haastattelutilan-
teissa mukana muistiinpanokirja, johon olen ennakkoon kirjannut teemoja tai jopa tarkasti 
muotoiltuja kysymyksiä. Nämä ovat kuitenkin olleet kommunikaatiotilanteessa vain runkoja 
tai suuntaa antavia kehyksiä: usein keskustelu on rönsynnyt teemojen myötä moneen suuntaan, 
ja olen tarpeen mukaan esittänyt hetkessä syntyviä lisäkysymyksiä. Teemat ja kysymykset ovat 
myös vaihtuneet haastattelusta toiseen ja muotoutuneet tarkemmiksi tutkimusprosessin aikana 
(vrt. Tolonen & Palmu 2007). Muutama teema on kuitenkin seurannut mukana alusta alkaen, 
mikä on seurausta alkuperäisestä kysymyksenasettelustani. Olen kysynyt lähes jokaisessa haas-
tattelussa haastateltavan ja/tai uuden runolaulun suhteesta arkistoäänitteisiin ja niiden konteks-
tiin, samoin myös haastateltavan ja/tai uuden runolaulun suhteesta suomalaisuuden ja suomen-
kielisyyden käsitteisiin. Nämä ovat eräänlaisia avainteemoja, joiden ympärille haastattelujen 
keskustelut ovat kietoutuneet. Alla esimerkki kysymyksistä, jotka laadin laulaja Ilona Korhosen 
haastattelua (3.10.2013) varten:
- Tausta kansanmusiikin parissa?
- Miten alun perin opit runolaulua?
- Mikä on suhteesi arkistoäänitteisiin?
- Mitä runolaulut sinulle merkitsevät? Miksi haluat laulaa niitä?
- Miten asemoit itsesi suhteessa esim. 100 vuoden takaiseen runolaulamisen kontekstiin?
- Onko runolauluissa tärkeää suomalaisuus/suomenkielisyys?
- Mikä tekee runolauluesityksestä hyvän?
- Millainen on laulujesi kieliasu?
- Millä keinoin runolaulu erottautuu muista lauluista?
- Ketkä kuuntelevat runolauluja, ts. ovat runolaulun yleisö?
- Mikä on suhteesi ”tutkiva muusikko” -metodiin?   
Suuri osa haastatteluihin osallistuneista on naisia, mikä osaltaan vaikuttaa tutkimustuloksiin. Suku-
puolijakauman syy on yksinkertaisesti se, että moni kentän toimijoista on nainen. Ammattikansan-
51
musiikin kentällä erityisesti laulaminen on alue, jolla naiset vaikuttavat.58 Miehiä haastateltavista 
on kuusi. Käsittelen sukupuoleen liittyviä kysymyksiä luvuissa viisi ja kahdeksan. Haastateltavat 
ovat kaikki aikuisia, ja kaikkien iät asettuvat kolmenkymmenen ja kahdeksankymmenen väliin. 
Kuten edellä on mainittu, kaikilla haastateltavilla on kytkös Taideyliopiston Sibelius-Akatemian 
kansanmusiikin aineryhmään. Tästä seuraa se, että haastateltavat ovat pääosin erittäin korkeas-
ti koulutettuja (kahdeksalla on tohtorintutkinto, yhdeksällä maisterin, yksi haastateltavista on 
emeritusprofessori), ja haastattelupuhetta leimaa näin ollen asiantuntijuus ja kompetenttius. 
Haastateltavat ovat pääsääntöisesti hyvin sanavalmiita ja tottuneita puhujia ja esiintyjiä. Olen 
koonnut haastateltavien perustiedot (nimi, titteli, rooli kentällä) liitteeseen 1, josta voi myös 
tarkistaa kunkin haastattelun signumin. 
Työtäni varten tehdyissä haastatteluissa on tästä syystä yhtäaikaisesti monenlaisia posi-
tiokerroksia, ja ne ovatkin eräänlainen hybridi asiantuntija- ja kulttuurin jäsen -haastatteluista 
(vrt. Alastalo & Åkerman 2011). Asiantuntijahaastatteluina ne voidaan nähdä siinä mielessä, 
että haastateltavilla on asiantuntevaa ja spesifiä tietoa ilmiökentästä. Toisaalta olen lähestynyt 
haastateltavia kulttuurin jäseninä ja olen kiinnostunut kentän toimijoiden tavoista jäsentää 
merkityksiä, kokemuksia ja kertomuksia. Tekemäni haastattelut poikkeavat näin ollen osin kon-
ventionaalisesta folkloristisesta tavasta kysyä ja hakea tietoa kenttätöissä; en ole hakenut haasta-
teltavilta ”perinne-esityksiä” tai ”perinnettä” sinänsä, vaan puhetta laulusta ja laulamisesta (vrt. 
Laaksonen et al. 2003; Lukin 2011). 
Haastattelutilanteeseen liittyy aina tutkijan positioon limittyvä hierarkkinen valta-ase-
telma. Tutkija ohjaa ja kontrolloi tilannetta jo lähtökohtaisesi tutkimusaiheensa valinnalla ja 
esimerkiksi äänityslaitteen käytöllä, puhumattakaan siitä vallasta, joka hänellä jälkikäteen on 
äänitetyn haastattelun suhteen. (Vrt. Coffey 1999, 151; Finnegan 1992, 77–80; Ojanen 2011; 
Portelli 1997, 13; Tolonen & Palmu 2007.) Tämän työn haastattelutilanteet ovat lähtökohtaisesti 
olleet vertaiskohtaamisia, osin henkilökohtaisiakin, mutta tunnistan oman vallankäytöllisen 
asemani aiheen valinnan, keskustelun hienovaraisen ohjaamisen, haastattelutilojen valinnan ja 
oman perehtyneisyyteni suhteen. Ennakkotietoni aiheesta on haastattelutilanteissa luonnollises-
ti tutkijana ja kentän toimijana suhteellisen laaja, mikä aiheuttaa tiettyä kompetenssien kohtaa-
mista ja jopa tiedostamatonta mittelyä haastateltavien kanssa. 
Haastattelutilanteen suhteellisen mutkattomasta luonteesta ja haastateltavien asiantun-
tijuudesta johtuen työn haastatteluaineisto on runsasta, jopa anteliasta ja ”liian hyvää”. Lähes 
kaikki haastattelut kestivät yli tunnin, jopa kaksi, ja suurimmalla osalla haastateltavista oli 
aiheesta paljon sanottavaa. (vrt. Moisala & Seye 2013, 48–50.) Kompetentteina henkilöinä 
moni haastateltava osaa myös muodostaa sanansa haastattelutilanteessa siten, että se vastaa 
mahdollisimman kattavasti siihen, mitä heidän mielestään haluan kuulla. Osa haastateltavis-
ta pyrki myös keskustelemaan aiheesta kanssani myös tieteellisistä ja folkloristisista lähtö-
kohdista ja käyttämään eräänlaista akateemista rekisteriä, sillä monelle haastateltavalle alan 
tutkimuskirjallisuus on tuttua. Osa haastateltavista myös toki toimii alan tutkijoina myös 
58 Muiden instrumenttien suhteen sukupuolijakauma on tasaisempi, mutta ammattikansanmuusikkomiehet 
soittavat usein kieli-. jousi- tai lyömäsoittimia.
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tiedepuolella, joten nämä erilaiset puhetavat sekoittuvat aineistossani. 
Haastattelut toteutettiin pääosin Helsingin alueella eri kahviloissa, osin myös Sibeli-
us-Akatemian ja Helsingin yliopiston folkloristiikan oppiaineen tiloissa. Yksi haastatteluista on 
toteutettu haastateltavan kotona (AK/HH06032014), yksi haastateltavan omalla työhuoneella 
(HL/HH15102012). Kaikki haastattelut noudattivat samaa kaavaa: kuulumisien vaihdon jälkeen 
käynnistin äänityslaitteen, luin ääneen päivämäärän, osallistujien nimet ja tilan, jossa haastatte-
lu tapahtuu ja kysyin, suostuvatko haastateltavat esiintymään tutkimuksessa omilla nimillään. 
Kuvasin myös aluksi, miten aion arkistoida äänitteet. Tämän jälkeen aloin kysyä kysymyksiä, 
mikä pian johti useassa tapauksessa avoimeen keskusteluun. Haastattelujen keskimääräinen kes-
to oli noin 1,5 tuntia. 
3.1.2 Osallistuminen ja sisäryhmäläisyys
 
Osallistumisen käsite on etnografisessa kenttätyössä ollut mukana jo pitkään. On selvää, että 
tutkija on aina osallinen ja osa tutkimaansa kohdetta (esim. Finnegan 1992, 74–75; Järviluoma 
2013; Lukin 2011, 73–74: Moisala & Seye 2013 jne.). Usein tutkimuksen taustalle punoutuvat 
myös tutkijan omat kiinnostuksen kohteet, esitiedot ja kokemukset (esim. Raunola 2010, 285; 
Ojanen 2011, 66–70). Omalla kohdallani osallistuminen tutkimuskenttään kallistuu autoetno-
grafian puolelle. Kuten Outi Fingerroos ja Jukka Jouhki kirjoittavat, ”Autoetnografiassa tutkija 
itse ja hänen kokemuksensa ovat tutkimuksen erityisessä keskipisteessä, jolloin havaintojen 
balanssi siirtyy enemmän muista kulttuurin jäsenistä itseen. Mitään selkeää eroa osallistuvan 
havainnoin ja autoetnografian välillä ei ole, joskin autoetnografiassa tutkija ei pelkästään mene 
kentälle vaan kuuluu itse oleellisesti kenttään tutkimansa kulttuurisen ilmiön aktiivisena toimi-
jana.” (Fingerroos & Jouhki 2014, 90–91.) Tutkiessani nykykansanmusiikin ja runolaulamisen 
kenttää tutkin samalla myös omaa toimintaani, jolloin objektiivisuuden vaateeseen pyrkivään 
tutkijankatseeseen sekoittuvat väistämättä voimakkaasti itsen näköalat. 
Tilannetta, jossa ”tutkijan tausta on tutkimuksen taustana” (Suojanen 1997, 150) on 
tutkimuskirjallisuudessa reflektoitu vähemmän kuin tutkijan ”vierautta” (esim. Ahmed 2000). 
Päivikki Suojanen reflektoi omaa tutkijapositiotaan sisäryhmäläisenä Länsi-Suomen rukoile-
vaisten keskuudessa ja toteaa, että ”Tutkijan roolin rajoja oli koeteltava moneen kertaan. [---] 
Ulkopuolisuuteni paljastuminen olisi ollut epäaitouden paljastumista, uskoin; silti olin tutki-
massa juuri heitä, omiakin juuria. Se että ’osasin’ perinteen ’oikeat’ kuviot, lienee olennaisin on-
nistuneiden juttutuokioiden ja haastattelujen salaisuus.” (Suojanen 1997, 150–151; vrt. Marttila 
2014, 365–372.) Suojanen pukee hyvin sanoiksi kulttuurin sisäpiiriläisen tutkijan ristiriitaiset 
tunnelmat: tutkija on yhtä aikaa täysin sisällä kentässä, mikä edesauttaa esimerkiksi haastattelu-
tilanteita, mutta tutkijan rooli etäännyttää jo itsessään henkilön sisäpiiriläisyydestä. Tästä seuraa 
eräänlainen ”epäaitouden” ja ulkopuolisuuden kokemus, minkä paljastuminen mietityttää, jopa 
pelottaa. Tällaisessa tilanteessa kommunikointi kentän kanssa ei enää koskaan ole yhtä ”aitoa” 
kuin se oli ennen tutkimustyön aloittamista. 
Tällaisessa tilanteessa tutkijan osallisuus sisältää myös vierauden aspektin, jonka tarkastelu 
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on pitkään ollut läsnä etnografisessa kirjoittamisessa. Sara Ahmedin mukaan kenttätöitä tekevän 
antropologin ajatellaan usein olevan vieras, joka astuu natiivien ”kotiin”. Ahmed kääntää asetel-
man toisinpäin ja toteaa, että itse asiassa etnografisessa tutkimuksessa ”koti” on antropologian tut-
kimusala itsessään, jolloin tutkijat ovat ”natiiveja” ja tutkimusalan objektit ovat ”vieraita”. (Ahmed 
2000, 50; vrt. Järviluoma 2010 & 2013.) Omassa työssäni tuttuus, osallisuus ja vieraus limittyvät 
ja lankeavat kunkin tutkimuksen osapuolen harteille: folkloristina ja kenttätöiden tekijänä olen 
”kotona” tutkimusalallani, toisin kuin tutkimuksen osallistujat. Toisaalta monella haastateltavalla 
on vankka ymmärrys tieteenalan linjoista, yhtä lailla kuin minulla muusikkona kansanmusiikin 
kentästä, jolloin vierauden ja tuttuuden asetelma on kyseenalainen ylipäänsä. ”Koti” ja ”vieraus” 
ovat jaettuja, ja osallistujat ovat vierailleet näissä molemmissa ääripäissä vuorotellen. 
Positioni nykykansanmusiikin kentällä on muuttunut ja muovautunut sinä aikana, kun 
olen ollut siinä osallinen. Aloittaessani nuorena teini-ikäisenä nykykansanmusiikin kuuntele-
misen ja soittamisen suhteeni itse musiikkiin, runolauluun sen puitteissa ja ylipäänsä kentän 
toimijoihin oli täynnä ihailua ja kunnioitusta. Myöhemmin ammattiopintojen myötä suhde ar-
kipäiväistyi, ja olin tiiviisti sisällä kentän diskursseissa niin, etten pystynyt tarkastelemaan niitä 
ulkopuolisesta näkökulmasta (vrt. Haapoja 2009). Väitöskirjaprosessin aikana on tapahtunut 
hienoinen erkaantuminen, haikeakin: laajemman kuvan saavuttaakseni olen joutunut astumaan 
muutaman askeleen kentän sivuun. Tämä on ollut tutkimuksen teon kannalta etnografina vält-
tämätöntä, mutta yksityishenkilönä välillä hankalaa. 
Tässä tutkimuksessa autoetnografinen tieto ja kirjoittaminen ovat alajuonteita, eivätkä ne 
ole sinänsä aineiston analyysin ensisijaisessa keskiössä. Olen kirjoittanut väitöskirjaprosessin 
aikana yhden autoetnografiseen aineistoon perustuvan artikkelin (Haapoja 2013b), jossa reflek-
toin omaa kokemustani runolaulun laulamisesta. Autoetnografista tietoa on kuitenkin vaikea 
erottaa muun aineiston analyysista, sillä se tuottaa esiymmärryksen ja ”natiivipuhujan” tavan 
ymmärtää haastateltavien kanssa käytyjä keskusteluja. Tämä tieto heijastuu näin ollen kaikkeen 
aineistosta tehtyyn analyysiin. En kuitenkaan oleta, että pystyn ymmärtämään ”kaiken” juuri 
siten, kuin muutkin kentän toimijat tekevät. Ulla Savolainen on väitöskirjassaan pohtinut vie-
rauden ja tuttuuden asetelmia tutkimuksessa, ja asettaa sanansa hyvin:
Oli tutkimuskohde tutkijalle kulttuurisesti tuttu tai vieras, tutkijan tehtävänä on aina kriittisesti ar-
vioida sitä, mihin oma ymmärrys tutkittavasta kulttuurista ja yhteisöstä kulloinkin riittää. Jos tutkija 
luottaa siihen, että tuntee tutkimuskohteensa kontekstit ja tavan hahmottaa maailmaa eräänlaisen 
”sisäpiiriläisyyden” vuoksi, voivat tulkinnat perustua jaetun kulttuurin ymmärtämisen sijaan tutkijan 
subjektiiviselle ymmärrykselle, joka on läheisyyden vuoksi syrjäyttänyt erilaisuuden vivahteet. 
Vieraan kulttuurin kohdalla oman ymmärryksen rajallisuuden unohtaminen taas johtaa helposti 
virhetulkintoihin tai tarpeettomaan eksotisointiin. Tutkijan työssä ja tutkimuksen teossa tärkeintä ja 
vaikeinta onkin tutun näkeminen vieraassa ja vieraan tutussa. (Savolainen 2015, 49.)
Käytännössä kenttään osallistuminen sisäryhmäläisenä on tarkoittanut kirjoitusprosessin 
aikana sitä, että olen ollut osan ajasta perustutkinto-opiskelijana Sibelius-Akatemian kansanmu-
siikin aineryhmässä ja osallistunut opetukseen, konsertteihin, harjoituksiin ja ylipäänsä kentän 
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sosiaaliseen viitekehykseen. Valmistumiseni jälkeen (2013) olen jatkanut toimintaa eri yhtyeissä 
ja pitänyt yllä kontakteja muusikoihin ja muihin toimijoihin. Merkittävä osa sisäryhmäläisestä 
toiminnasta tapahtuu myös sosiaalisessa mediassa, erityisesti Facebookissa, jossa jaetaan paitsi 
kuulumisia, myös tutkimusaiheeseeni liittyviä linkkejä, musiikkinäytteitä ja -videoita sekä kuvia. 
Autoetnografinen pohjavire tuo tämän tutkimuksen analyysiin oman runolaulamiseen 
liittyvän ruumiillisen kokemukseni heijastuspinnaksi, jonka kautta musiikillisen toimin-
nan analyysi värittyy. Musiikintutkija Milla Tiainen kuvaa, kuinka hänen kenttätyönsä lau-
lunopiskelijoiden laulutunneilla sisälsi ”lukuisia ruumiillisen interaktion hetkiä tutkittavien 
kanssa”, ja näissä hetkissä korostui tutkijan näkökulmasta tämän ruumiillinen kuulijakoke-
mus (Kontturi & Tiainen 2007, 38). Omalla kohdallani ruumiillisessa interaktiossa kentän 
kanssa korostuu samastuminen: kun muusikot puhuivat minulle haastatteluissa laulamisen 
kokemuksestaan, pystyin omalla tavallani kokemaan ja samastamaan nämä tunteet omaan 
kehooni laulaja- ja muusikkotaustani takia. Tästä syystä anna työssäni useaa muuta runolau-
lututkimusta enemmän huomiota laulajan ruumiillisuudelle, keholle materiana, joka heijastaa 
sitä ympäröiviä diskursseja. En ole tutkimukseeni kirjoittanut auki omia ruumiillisia laulami-
sen kokemuksiani, mutta kaikki analyysi heijastuu niiden kautta ja näkyy ja kuuluu tekstissä 
hiljaisena yhteisymmärryksenä.
3.1.3 Media-aineisto
Media on käsite, joka nykyisessä kielenkäytössä tarkoittaa lähinnä joukkotiedotusta. Suomen-
kielisessä puheessa media-sanaa käytetään usein yksittäisestä joukkoviestimestä kuten televisi-
osta tai iltapäivälehdestä, mutta sanan etymologia (lat. medium) viittaa myös muihin merkityk-
siin: se on myös ”sanomien tai sisältöjen siirtämistä” (transmission) ja ”vastakkaisten osapuolten 
väliin asettumista, sovittelijana toimimista” (intermediary). (Ridell & Väliaho 2006, 16–17.) 
Tutkimuksessani media-aineisto tarkoittaa erilaisissa joukkoviestimissä julkaistuja tekstejä, jot-
ka voivat olla tekstimuotoisia sanan kirjaimellisessa merkityksessä tai myös puhetta esimerkiksi 
televisiossa, radiossa tai internetissä. 
Mediatutkija Norman Faircloughin mukaan ”joukkotiedostusvälineillä on kyky vaikuttaa 
tietoon, uskomuksiin, arvoihin, sosiaalisiin suhteisiin, sosiaalisiin identiteetteihin. Ne kykenevät 
tekemään asioista merkityksellisiä sen avulla, miten ne esittävät asiat.” (Fairclough 1997, 10.) 
Tämä on syy, miksi olen nostanut haastatteluaineistojen rinnalle mediatekstit; median puhe 
kehystää, kommentoi ja laajentaa kentän diskursseja kohti yhteiskuntaa ja samalla muokkaa 
sitä. Mediatekstiaineisto auttaa myös vastaamaan tutkimuksen laajaan kysymykseen siitä, miten 
nykyisyyden ja menneisyyden suhde aineistossa tuotetaan. Mediatekstit tuovat nykyisyys-men-
neisyys-suhteen tarkasteluun yhteiskunnallisen makrotason, ja näin haastattelun yksityinen 
puhe limittyy julkiseen ja kontekstualisoituu tiukemmin yhteiskunnalliseen viitekehykseen.
Perinteisellä medialla viitataan usein sellaisiin joukkoviestimiin kuten sanomalehtiin, tele-
visioon ja radioon. Digitaalisella medialla taas tarkoitetaan yksinkertaisimmillaan niitä joukko-
viestinnän muotoja, joissa tieto on numeerisessa ja koneella luettavassa muodossa (Laaksonen 
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& Matikainen & Tikka 2013, 12). Tässä työssä internet- ja ei-internet-aineistojen välinen raja on 
häilyvä, sillä, kuten todettua, myös niin sanotun perinteisen median aineisto on pääosin julkais-
tu internetissä. Lähes jokainen työn mediateksteistä on löydettävissä suomalaisten sanomaleh-
tien tai YLE:n internetarkistoista tai vapaasti selattavista online-sivustoista. Mediatekstini ovat 
näin ollen sekä digitaalisessa että paperisessa muodossa, ja analyysimetodissani olen hyödyntä-
nyt pääosin digitaalista muotoa. Digitaalinen aineisto kumpuaa pääosin web 2.0 -ympäristöistä, 
joita muovaavat 2000-luvun internetinkäyttöä voimakkaasti muokanneet osallistuvuus ja käyt-
täjän aktiivisuus (O’Reilly 2007, 17–18, 36–37; Laaksonen & Matikainen & Tikka 2013, 13; ks. 
myös Koski 2011). Käytännössä tämä tarkoittaa sitä, että osa sanomalehtiartikkeleista sisältää 
myös lukijoiden kommentteja.
Kun tutkimus kohdistuu digitaaliseen verkkoaineistoon, on syytä määritellä, onko verkko 
tutkimuksen väline, lähde, paikka vai kohde. Välineenä verkkoa voidaan käyttää esimerkik-
si aineistonkeruuseen kuten kyselylomakkeiden luomiseen, levittämiseen ja tallentamiseen. 
Lähteenä verkko toimii silloin, kun tarkastellaan jotakin siellä ilmenevää tapahtumaa tai vuo-
rovaikutusta, kuten blogikirjoituksia tai keskustelupalstoja. Tutkimuksen paikka verkko on 
silloin, kun etnografi on itse läsnä verkossa. Tällöin tutkimuksen havainnoinnin tavat ja tutkijan 
positio mukautetaan verkkoympäristöön sopiviksi. Verkkoympäristöä voi luonnollisesti tutkia 
myös kohteena, jolloin tarkastelun kohteena ovat esimerkiksi tietyt palvelut tai tekniset ratkai-
sut. (Laaksonen & Matikainen & Tikka 2013, 18–19.) Tässä työssä internet on sekä tutkimuksen 
lähde että paikka, sillä media-aineistoni toimii verkkoympäristössä ja muovautuu sen ehdoilla. 
Etnografina olen ollut läsnä nykykansanmusiikin kentän paikoissa, joista internet ja erityisesti 
sosiaalinen media on yksi. En kuitenkaan tutkimuseettisistä syistä siteeraa juurikaan sosiaalisen 
median59 keskusteluja (ks. seuraava alaluku), joten internet aineiston tuottamisen paikkana jää 
tutkimuksessa taka-alalle.  
Työn media-aineisto muodostuu pääosin sanoma- ja aikakauslehtiartikkeleista (130 kpl, 
ks. liite 2), jotka käsittelevät nykykansanmusiikkia ja runolaulua. Olen ottanut mukaan jonkin 
verran myös aiheen ulkopuolelle liukuvia artikkeleita, jos olen katsonut niiden olevan tutkimus-
aiheen kannalta muuten relevantteja. Tällaisia ovat esimerkiksi henkilökuvat haastattelemistani 
muusikoista, Venäjän puoleista Karjalaa ja runolaulua käsittelevät jutut sekä yleisesti jotkin 
nykykansanmusiikkia käsittelevät artikkelit, joiden tiedän liittyvän haastattelemiini henkilöihin 
ja esimerkiksi heidän yhtyeisiinsä.
Pelkästään internetissä julkaistu aineisto on suppeampi (ks. liite 3). Se sisältää yle.fi- ja 
Nuorgam60 -verkkomedioissa julkaistuja artikkeleita sekä muutamia blogeja.61 Osa blogeista on 
59 Sosiaalinen media on liukuva käsite, joka muuttuu vuodesta toiseen uusien verkkopalvelujen ja verkon 
rakenteiden muutosten myötä. Vuonna 2013 media-alan tutkijat määrittelivät sosiaalisen median piirteitä 
sen keskeisten sisältöjen avulla. Näitä ovat: 1. Yhteistuotanto (wikit, esim. Wikipedia), 2. Verkostoitumis- ja 
yhteisöpalvelut (esim. Facebook, LinkedIn), 3. Sisältöjen jakamiseen keskittyvät alustat (esim. YouTube, Flickr), 4. 
Blogit ja mikroblogit (blogialustat, Twitter), 5. Virtuaalimaailmat (sosiaaliset ja pelilliset, esim. Second Life, World 
of Warcraft), 6. Verkkokeskustelut (esim. Suomi24, MuroBBS). (Laaksonen & Matikainen & Tikka 2013, 15.)
60 http//www.nrgm.fi. Nuorgam oli lähinnä populaarimusiikkikulttuuriin keskittyvä, verkossa toimiva, 
riippumaton ja itsenäinen musiikkimedia, joka toimi vuosina 2011–2013.
61 Vihreiden poliitikko-kansanmuusikko Hannu Oskalan blogi: http://www.hannuoskala.fi; Ylen toimittaja 
Sirkka Halosen blogi Etno is Happening: http://blogit.yle.fi/etno-is-happening; Keskustanuori Jaakko Kyllösen 
blogikirjoitus Uusi Suomi -verkkomediassa: http://jaakkokyllonen.puheenvuoro.uusisuomi.fi/137805-frontside-olliet-
romukoppaan.
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jo lopetettu tämän tekstin kirjoitusvaiheessa, mutta olen tallentanut blogipostituksia aiemmin 
omaan aineistoarkistointijärjestelmääni. Lisäksi viittaan analyysissani muutamiin YouTube-pal-
velussa jaettuihin videoihin sekä yhtyeiden ja instituutioiden internetsivuihin.
Työn tausta-aineistona on myös kansanmusiikkialan lehtiä (Friiti, Trad, Pelimanni, Kan-
sanmusiikki) vuosilta 2000–2015. Näihin viittaan satunnaisesti, sillä kansanmusiikkilehdet 
heijastavat kentän sisäpiirin puheen tapoja, ja näin ollen risteävät haastatteluaineiston kanssa. 
Suomalaisista kansanmusiikkilehdistä on kirjoitettu yksi pro gradu -työ (Lillstrang 2004), joka 
taustoittaa kansanmusiikkilehtiaineistoa.
Mediatekstien suhteen on syytä huomata, että Suomessa kansanmusiikista kirjoittavien 
toimittajien joukko on suhteellisen pieni. Samat nimet toistuvat vuodesta toiseen esimerkiksi 
Helsingin Sanomien kansanmusiikkia koskevien lehtiartikkelien taustalla,62 ja toimittajilla on 
tiiviit suhteet nykykansanmusiikin kenttään. Näin varsinkin Helsingin Sanomissa ja Yleisradi-
ossa julkaistut mediatekstit heijastavat suhteellisen yksiselitteisesti nykykansanmusiikin kentän 
toimijoiden ajatuksia, arvoja ja ilmapiiriä. Toisaalta pienemmät mediat, esimerkiksi maakunta-
lehdet, ovat nykykansanmusiikin kentästä kauempana ja näin tuovat yleisluontoisemman näkö-
kulman aiheeseen. Olen analyysissani eritellyt jokaisen mediatekstilainauksen alle paitsi tekstin 
lähteen, myös kirjoittajan nimen. 
3.2 Tutkimuseettisiä pohdintoja
Tutkimuseettiset kysymykset ovat usein niitä, joihin ei ole yksiselitteistä vastausta. Tiedeyhteisö 
pyrkii konventionaalisesti noudattamaan tiettyjä yleisesti hyväksyttyjä periaatteita kuten tieteel-
listä rehellisyyttä, huolellisuutta, avoimuutta ja eettisesti kestäviä tiedonhankintamenetelmiä, 
mutta nämä kaikki sisältävät harmaita alueita, joihin kunkin tutkijan on otettava kantaa oman 
tutkimuksensa puitteissa. (Clarkeburn & Mustajoki 2007, 22–25, 43–44.) 
Etnografisen tutkimuksen eettisiä kysymyksiä leimaavat erityisesti tutkijan kunnioitus ja 
suhde tutkimiinsa ihmisiin sekä aineiston käsittelyyn ja jatkokäyttöön liittyvät aspektit. ”Etnografia 
on eettinen kohtaaminen, jossa tutkija asettuu kuuntelemaan tutkimukseensa osallistuvia ihmisiä 
heidän tietämistään ja merkityksenantojaan kunnioittaen, tunnustaen samalla että heidän tietonsa ei 
koskaan voi olla täysin hänen tietoaan”, toteaa Sirpa Lappalainen (2007, 10) Ahmediin (2000) viita-
ten. Tällainen ymmärtävään pyrkivä lähtökohta on tutkimuksessani tavoite, jota pyrin toteuttamaan 
kaikissa prosessin vaiheissa, ja se on myös yleinen etnografisen tutkimuksen tekemisen tapa. Käytän-
nössä kunnioituksen määritteleminen on hankalampi tehtävä, sillä se ei tarkoita tutkimuksen osal-
listujien näkemysten myötäilyä tai pelkkää tutkittavien mielipiteiden toistamista ja kuvailua. Tutkija 
esittää omasta positiostaan analyyttisia tulkintoja tutkimuksen osallistujien puheesta, mikä voi olla 
tutkittaville yllättävää, hankalasti ymmärrettävää tieteellisen lähestymistavan takia tai jopa erimieli-
syyttä aiheuttavaa, ja tähän heillä on oikeus. (vrt. Mäkelä 2008, 45–46; Savolainen 2015, 43.)
62 Helsingin Sanomissa suurimman osan 2000-luvun aikana julkaistuista kansanmusiikkia käsittelevistä 
artikkeleista ovat toimittaneet Mari Koppinen ja Pirkko Kotirinta.
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Tutkijana ymmärrän kunnioituksen siten, että mielenkiintoni kohdistuu ensisijaisesti 
tutkittavien kielenkäyttöön ja kielenkäytössä tuotettuihin diskursiivisiin maailmoihin. Puheen 
tutkiminen ei tarkoita tutkimuksen osallistujien persooniin kohdistuvaa arviointia tai heidän 
näkemystensä väheksyntää, leimaamista tai muuta negatiivista toimintaa (vrt. Lukin 2011, 
86–87, Ojanen 2011, 82–84). Analysoin kunkin tutkimuksen osallistujan puhetta suhteessa 
muuhun aineistoon, kuitenkin niin, etteivät yksilöt joudu tässä laajemmassa massassa huonoon 
valoon tai epäreiluun asetelmaan. Teen samalla omasta tutkijanpositiostani käsin puheesta 
analyyttisia huomioita, jotka myös järjestän ja esitän oman päätökseni mukaisesti, mikä saattaa 
erota huomattavastikin siitä, miten tutkittavat itse puheensa jäsentelisivät. Esimerkiksi tutki-
muksessa käytetty käsite nationalismi sisältää tutkijalle ja tutkimuskirjallisuudessa monia sävyjä 
ja ulottuvuuksia, mutta puhekielen kautta tulkittuna saattaa aiheuttaa hämmennystä ja epäilyä: 
”Haluaako tutkija kutsua minua nationalistiksi?” 
Olen kunnioituskysymyksen suhteen metodisesti professori Klaus Mäkelän linjoilla, 
sillä Mäkelän mukaan ”tutkijan velvollisuutena on tehdä oikeutta tutkittaville, mutta hänen 
ei tarvitse liittoutua heidän kanssaan tai olla heille hyödyksi”. Postmodernissa etnografisessa 
tutkimuksessa on ollut pyrkimys monin tavoin tehdä tutkimusta yhdessä tutkittavien kanssa ja 
pitää tietoisesti yllä agendaa toimia heidän hyväkseen mahdollisimman laajasti. (Mäkelä 2008, 
45–46.) Kuten Sara Ahmed (2000) osoittaa, on nämäkin pyrkimykset kuitenkin syytä nähdä 
erilaisten valtapositioiden läpi, jotka liittyvät esimerkiksi etnisyyteen ja sukupuoleen. 
Liittoutumisesta ja hyödyttävyysnäkökulmasta etääntyminen ei tarkoita hyökkäävyyttä, saati 
osoittelua tai kylmäkiskoisuutta. Omasta positiostani käsin tutkimuksen osallistujat ovat minulle 
ystäviä ja tovereita, joiden näkemyksiä arvostan. Oman itsen etäännyttäminen ja liittoutumisen aina-
kin jonkinasteinen välttäminen kietoutuu aiemmin esiteltyihin autoetnografisiin menetelmiin: jotta 
pystyisin tutkijana tekemään huomioita aineistosta, olen joutunut astumaan hivenen kentän sivuun.
Työn aineistossa erityisesti haastattelut ovat alue, jotka vaativat erityistä huomiota tutki-
museettiseltä kannalta. Käytännössä tämä tarkoittaa sitä, että olen jokaisen haastattelun aluksi 
kertonut, mitä tutkimukseni koskee, miten aion käyttää haastatteluaineistoa ja kysynyt, saanko 
käyttää haastateltavien nimiä ja tallentaa äänitteet itselleni. (vrt. Finnegan 1992, 227; Kuula & 
Tiitinen 2011, 446–457.) Kaikki haastateltavat ovat antaneet luvan oman nimensä käyttämiseen 
tutkimuksessa, ja näin olen toiminut. Olen nimennyt jokaisen haastattelun nimikirjaimilla 
siten, että niistä käy helposti ilmi, kenen puheenvuoro on kyseessä. Luvan antaminen nimen 
käyttämiseen on ymmärrettävää, sillä osallistujat esiintyvät tässä tutkimuksessa nimenomaan 
muusikoina ammatti-identiteetissään, eikä aineistossa ole varsinaisesti käsitelty henkilökohtai-
sia ja/tai arkaluonteisia asioita. Tähän tuo poikkeuksen se, että useassa haastattelussa tuli ilmi 
implisiittisesti tai hyvin selkeästi erilaisia kentän toimijoiden välisiä arvostusasetelmia ja jopa 
ristiriitoja. Olen jättänyt nämä käsittelemättä tutkimuksessani suojatakseni osallistujia, sillä 
koen ne minulle luottamuksellisesti uskotuiksi asioiksi.63 
63 Ristiriidat ja yhtyeiden ja muusikoiden väliset vertailut ja arvostuskysymykset valottaisivat sinänsä kentän 
sisäistä dynamiikkaa ja esimerkiksi autenttisuuteen (ks. luku seitsemän) liittyviä teemoja, mutta en koe tätä niin 




Tutkimukseni lähtee siitä olettamuksesta, että sosiaalinen todellisuus rakentuu kielellisis-
sä ja kielenulkoisissa käytänteissä, jotka sekä muokkaavat että ovat sosiaalista toimintaa.64 
Kielelliset merkitykset ovat kaksinkertaisesti kontekstuaalisia, sillä kielellinen toiminta 
muotoilee kontekstia ja konteksti toimintaa. Lausumat eli puhetoiminnot ovat aina indeksi-
sessä suhteessa kontekstiinsa. Indeksisyydellä tarkoitetaan tässä tapauksessa sitä, että kaikki 
kielenkäyttö viittaa siihen, kuka puhuu, missä tilanteessa, milloin, kenelle ja mitä lausu-
milla pyritään saamaan aikaan. (Rojola & Laitinen 1998, 12–13; Silverstein 1976, 11–55; 
Tarkka 2005, 79.) Kuten Kaarina Koski (2010) omassa tutkimuksessaan huomioi, kielen-
käyttöä kontekstualisoiva lähestymistapa aineistoon on kahdella tavalla konstruktionisti-
nen: toisaalta kentällä tuotettu puhe ei vain heijastele todellisuutta, vaan luo sitä. Haastat-
teluaineistot ja mediatekstit osallistuvat argumentointiin, sosiaalisen toiminnan luomiseen, 
vahvistavat tai kyseenalaistavat normeja sekä muokkaavat ajattelua ja kokemuksia. Toisaalta 
myös aineistosta tehdyt tulkinnat ovat konstruktioita, tutkijan esittämiä merkityksenantoja 
asioille, joiden merkitykset eivät ole pysyviä vaan muovautuvat vuorovaikutuksessa ih-
misten ja toisten tekstien välillä. (Koski 2010, 40–41; vrt. Bauman & Briggs 1990; Brusila 
2013, 138–139.)
Samaan konstruktionistiseen lähtökohtaan linkittyvä, etnomusikologian alan sisään-
rakennetusta olettamuksesta kumpuava ajatus on se, että musiikilla ja äänillä on sosiaalisia 
ja kulttuurisia merkityksiä. Kielellisistä lausumista ja merkityksenannoista erottamattoma-
na toimintana yhtälailla musiikkia ja laulamista määrittää se, kuka laulaa, missä tilantees-
sa, milloin, kenelle ja mitä sillä pyritään saamaan aikaan. Musiikkia tekevän ihmisen elävä 
kokemus on etnomusikologisesti orientoituneen tutkijan intresseissä. (Moisala 2013, 10–11; 
vrt. Brusila 2013, 140–142; Titon 1997). Tästä syystä tässä tutkimuksessa – kuten harvemmin 
yleensäkään etnomusikologisesti suuntautuneessa tutkimuksessa – ei painotu esimerkiksi lau-
lun muotorakenteiden musiikinteoreettinen analyysi. Kiinnostuksen kohteena on musiikkia 
ympäröivä kulttuuri, siis musiikkiin liittyvät käsitteet, käytännöt ja soivat äänet. (vrt. Brusila 
2013, 140–142; Merriam 1964.)
Käsittelen tässä luvussa metodologista otetta ja periaatteita, joiden kautta olen muodosta-
nut aineistosta tutkimuksen. Työni aineisto, analyysimenetelmä ja teoreettinen viitekehys ovat 
toisiinsa kietoutuneita prosesseja, joita avaan seuraavassa.
64 Tutkimukseni kiinnittyy viimeaikaiselle ihmistieteelle tyypilliseen maltilliseen konstruktionistiseen 
lähtökohtaan, jossa itsestäänselvyyksinä pidettyjä asioita (kuten ”kansakuntaa”) pyritään tarkastelemaan siten, 
että niiden luonne diskursiivisissa prosesseissa syntyneenä tulee esille. (Hacking 2009, 20 –49.) Myös esimerkiksi 
perinteen käsitettä on lähestytty tällä tavoin (vrt. Handler & Linnekin 1984). Tieteenfilosofisessa mielessä 
konstruktionismia on kritisoitu sen kykenemättömyydestä vastaamaan ”tosiasioiden” rakentumisen kysymyksiin 
luonnontieteiden tapaan (Hacking 2009), ja tiedostan tutkimuksessani tämän ongelman.
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4.1.1 Puhe analyysin kohteena
Tutkimukseni käsittelee kalevalamittaiseen runolauluun liittyvää puhetta. Puhe tarkoittaa tässä 
yhteydessä kielenkäyttöä, joka sisältää paitsi puhutun kielen, myös kielen tekstuaaliset ilmiasut, 
näkyvät materiaalistumat, ja niiden suhteen laajempiin tilanne- ja aikajatkumoihin. Puhe on 
sidoksissa konteksteihin, joissa ne on tuotettu ja toimijoihin, jotka ne tuottavat. (vrt. Bakhtin 
1986, 60; Fairclough 1997, 9–51.) Puhe toimii sanana tässä yhteydessä samoin kuin englannin 
speech, jolla voidaan viitata paitsi puhuttuun kieleen, myös kielenkäyttöön yleisesti. Tällainen 
merkitys on esimerkiksi Dell Hymesin (1972) speech situation - tai Bahtinin (1986) speech genre 
-käsitteillä. (Raevaara & Sorjonen 2012, 522–523.)
Kuten Eija Stark toteaa omassa tutkimuksessaan ”köyhyyspuheen” suhteen, ei runolau-
lupuhetta tule ymmärtää erityisenä folkloren lajina tai tiukkana kategoriana. Runolaulupuhe 
on mitä tahansa runolauluun liittyvää puhuttua tai kirjoitettua kielenkäyttöä, jolle tutkija luo 
merkityksiä ja kehyksiä. Se voi myös olla runolaulua itsessään, vaikka tässä tutkimuksessa ei 
ole tarkoitus mennä syvälle runon analyysiin. (vrt. Stark 2011, 62–63.) Runolauluun liittyvän 
puheen asemesta voisi yhtälailla puhua runolauluun liittyvistä diskursseista, erityisesti, jos dis-
kurssit ymmärretään suhteellisen kiinteänä toimijoiden sisäistäminä ja tuottamina kulttuurisina 
tulkintakehikkoina (vrt. Fairclough 1997; Pietikäinen & Mäntynen 2009).
Sanaan elimellisesti liittyvässä diskurssianalyyttisessa tutkimuksessa toisistaan on usein 
eroteltu toisistaan diskurssi (discourse) ja diskurssit (a discourse), joista ensimmäinen tarkoittaa 
”kielenkäyttöä sosiaalisena toimintana” ja jälkimmäinen ”historiallisesti suhteellisen sitkeitä, 
vuorovaikutustilanteesta toiseen käytettyjä ja tunnistettavissa olevia tapoja merkityksellistää 
ja kuvata asioita, ilmiöitä ja tapahtumia tietystä näkökulmasta ja tietyllä tapaa” (Pietikäinen & 
Mäntynen 2009, 27). Ensimmäisenä mainittu huomio on tässä tutkimuksessa perustavanlaatui-
nen lähtökohta, kun taas jälkimmäisiä pyrin tutkimuksessani analyyttisesti tavoittamaan. Nämä 
tasot ovat kuitenkin loppujen lopuksi toisistaan erottamattomia. (vrt. Fairclough 1997, 31.)
Diskurssit ymmärretään tässä erityisesti sanan ”keskisuuressa merkityksessä, jossa dis-
kursseja haetaan ja tarkastellaan tietyssä tekstiaineistossa, suhteutetaan toisiinsa ja nimetään.” 
Diskursseja analysoidaan yhteiskuntatieteellisessä ja humanistisessa tutkimuskirjallisuudessa 
hyvin monin eri tavoin, ja tämä työ linkittyy niihin tutkimuksiin, joissa lähtökohtana on tietyn 
aiheen (ja sitä merkitsevän sanan) ympärillä käyty keskustelu. (Heikkinen 2012, 97–98.)
Diskurssi-sana ja sitä myöten myös diskurssianalyysin käsite on varsin monimerkityk-
sinen, moniaalle hajonnut ja epäselväkin. Pitäydyn tästä syystä sanan ja diskurssianalyysin 
leiman laajamittaisesta käytöstä, ja käytän mahdollisimman paljon suomenkielistä sanaa puhe 
(vrt. Stark 2011, 63–64). Tutkimukseni ei myöskään rakennu metodologisesti yhden valmiiksi 
annetun mallin mukaisesti, mikä on yleistä humanistisessa tutkimuksessa (vrt. Savolainen 2015, 
95–96). (Kriittisen) diskurssianalyysin menetelmät (vrt. Fairclough 1997; Foucault 2005; Pieti-
käinen & Mäntynen 2009) vaikuttavat kuitenkin tämänkaltaisen puhetta teksteinä analysoivan 
tutkimuksen taustalla, mutta tutkimuksessani en keskity yhtä yksityiskohtaisesti kieliopillisten 
rakenteiden ja/tai vallan institutionalisoitumisen kysymyksiin kuin monessa diskurssianalyytti-
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sessa tutkimuksessa on tapana (vrt. Fairclough 1997, 50–51). 
 Tässä tutkimuksessa puheen analyysissa ensisijainen on tekstitaso, puheen tekstualisoidut 
muodot. Tämä liittyy tutkimuskysymykselleni ja koko menetelmälleni asettamaan rajaukseen: 
en analysoi puhetta keskusteluanalyyttisen menetelmän tapaan esimerkiksi haastatteluissa esiin-
tyviä puhekorkeuksia, taukoja, äänensävyjä, naurahduksia tai muita vastaavia piirteitä. Myös 
multimodaalinen lähestymistapa, jossa kielen lisäksi tarkastellaan muita semioottisia järjestel-
miä kuten eleitä, ilmeitä tai visuaalisuutta, jää tässä tutkimuksessa vähälle huomiolle. Otan ana-
lyysiin kuitenkin mukaan muutamia kuvia, sillä ne ovat myös osa puheen tekstualisointia: ru-
nolauluun liittyvä puhe manifestoidaan monin tavoin visuaalisessa kuvastossa. Kuvien analyysi 
limittyy niihin liittyvien tekstien tarkasteluun, ja näin ollen tukee ja syventää puheen analyysia.  
Kuva 1. Puhe runolaulusta on ”historiallisesti suhteellisen sitkeää, vuorovaikutustilanteesta toiseen käytettyä ja 
tunnistettavissa olevaa. Se kantaa mukanaan tapoja merkityksellistää ja kuvata asioita, ilmiöitä ja tapahtumia 
tietystä näkökulmasta ja tietyllä tapaa.” (Vrt. Pietikäinen & Mäntynen 2009, 27.) Sommelo-kansanmusiikkijuhlan 
mainos vuodelta 2014. 
4.1.2 Etnografinen luenta
Kutsun menetelmääni, kenttätöiden, analyysivaiheiden ja teoreettisen viitekehyksen 
synteesiä, etnografiseksi luennaksi. Etnografia nähdään tässä metodologisena otteena, 
jossa korostuu aineiston kokoamisen, tutkijan läsnäolon, hiljaisen tiedon, luokittelun ja 
analyysin prosessinomaisuus ja dialogisuus (vrt. Rastas 2010). Runolaulua koskeva puhe 
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on tuotettu analyysiprosessissa pääosin erilaisiksi teksteiksi, esimerkiksi haastattelulitte-
raatioiksi, päiväkirjamerkinnöiksi ja temaattisesti luokitelluiksi sanomalehtiartikkeleiksi. 
Olen lukenut tekstejä analyysin vaiheissa yhä uudestaan ja uudestaan, suhteessa toisiin-
sa, konteksteihinsa, kenttään ja teoreettisen viitekehykseen. Tekstien lukemisen aikana 
olen pyrkinyt hahmottamaan aineistossa toistuvia sisältöaineksia eli merkitysrakenteita 
ja korjaamaan ja terävöittämään näitä systematisointeja ymmärrykseni kasvaessa (vrt. 
Gadamer 2005). 
Olen työskennellyt väitöskirjani aiheen parissa pitkään, musiikkitieteen ja folkloristiikan 
proseminaareista (2003 ja 2004) lähtien. Kansanmusiikin opintojen myötä (2005–2013) olen 
sulautunut osaksi kenttää (ks. luku kolme). Hiljaisen tiedon kasautuminen ja kentän ymmärtä-
miseen pyrkivä ote on siis käynnistynyt yli kymmenen vuotta ennen tämän väitöskirjan kir-
joittamista, ja pidän näitä juonteita metodologisen otteeni taustana. Tällä etukäteispositiolla on 
ollut merkitystä niin tutkimuskysymyksen valinnassa, kenttätyön tekemisessä kuin analyysin 
kirjoittamisessakin.
Aineiston keruuvaihe on jatkunut läpi tutkimuksen teon, ja aineisto on täydentynyt 
pikkuhiljaa. Kuten tuskin kukaan tutkija voisi väittää tehneensä, minäkään en ole mennyt 
aineiston pariin tabula rasana, vaan esiymmärrykseni on ohjannut aineiston luentaa ja ana-
lyysin hahmottumista. Varsinaisen kirjoitustyön ensimmäisessä vaiheessa litteroin tekemäni 
haastattelut sekä kävin läpi mediatekstit. Aloin lukea näitä tekstejä uudelleen ja uudelleen, 
pyrkien hahmottamaan toistuvia sisältöaineksia eli merkitysrakenteita. Merkitysrakenteet 
eivät kuitenkaan varsinaisesti ”nousseet aineistosta”, vaan tiesin etukäteen, että esimerkiksi 
kansallisuuteen ja autenttisuuteen liittyviä kerrostumia on aineistossa runsaasti. Näin osasin 
myös etsiä niitä, mutta tällaiset yläteemat olivat aluksi löyhiä ja antoivat runsaasti tilaa eri-
laisille puheenvuoroille. Tällainen tutkijan ontologisen ja epistemologisen esitiedon läsnäolo 
on laadullisessa tutkimuksessa merkityksellinen ja tunnustettu lähtökohta (vrt. Ruusuvuori & 
Nikander & Hyvärinen 2011, 15).
Teoreettista kirjallisuutta lukiessa niin tutkimuskysymykset kuin oma ymmärrykseni ja 
aineiston tuntemus kasvoivat ja muuttuivat koherentimmiksi. Satu Apo kutsuu tällaista itseään 
ruokkivaa kierrettä ”hermeneuttiseksi kehäksi” Gadameriin viitaten: ”aineistoa systematisoi-
daan sellaisten rakenteiden avulla, jotka on konstruoitu aineiston perusteella ja näitä konstruk-
tioita korjataan, kun tutkijan yksittäisiä tekstimerkityksiä koskeva ymmärrys on terävöitynyt 
koko aineistoa systematisoitaessa.” (Apo 2001, 29; vrt. Gadamer 2005, 29–39).
Analyysin seuraavassa vaiheessa alleviivasin ja korostin värikoodeilla aineistosta puhetta, 
joka toistui ja mielestäni liittyi yhteen, ja näin syntyi teemoittain lajiteltu tekstien kudelma. En-
siksi teemoja oli paljon enemmän, ja kutsuin niitä ”puhetavoiksi” (ks. Haapoja 2013c). Näiden 
hahmotelmien pohjalta aloin hakea aineistosta muun muassa ”myyttisen idän”, ”epäaitouden” 
ja ”mystisen kokemuksen” puhetapoja. Kirjoittaessani auki analyysiani nämä yläteemat kuiten-
kin alkoivat sulautua toisiinsa siten, että jäljelle jäi neljä: laulajuus, kansallisuus, autenttisuus ja 
perinteen käsitteeseen liittyvät käsitykset. 
Etnografinen lähestymistapa limittyy tähän laadullisessa tutkimuksessa melko tyypilliseen 
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analysointimenetelmään siten, että olen saanut reflektoida kentän muusikoiden kanssa tutki-
mustuloksiani läpi tutkimusprosessin. Olen keskustellut erityisesti Shamu-yhtyeen – jossa itse-
kin toimin muusikkona – jäsenten kanssa, ja useita heistä olen myös haastatellut työtäni varten. 
Vastavuoroisesti myös Amanda Kauranne, Shamun jäsen, Yleisradion toimittaja ja eräs tämän 
työn haastateltavista, on haastatellut minua tutkimustyöni eri vaiheissa ja julkaissut näistä muun 
muassa artikkelin Finnish Music Quarterly -lehdessä.65 Analyysi on siis ollut myös dialogista 
kentän kanssa, ja toisaalta työni on yhtälailla vaikuttanut kentällä käytäviin keskusteluihin. 
Tämä peilautuu väistämättä analyysini tasoissa, jossa julkinen kietoutuu henkilökohtaiseen 
välillä hyvin konkreettisella tavalla.
4.1.3 Litterointiperiaatteista
Olen laatinut kaikista tätä työtä varten tehdyistä haastatteluista joko tarkan litteraation tai 
sisällysluettelon. Olen tehnyt litteraatiot kaikista muusikoiden haastatteluista (ks. liite 1), sillä 
pidän niitä eräänlaisina aineiston avainteksteinä. Muista kentän toimijoiden haastatteluista olen 
laatinut sisällysluettelot ja tarvittaessa litteroinut niistä osasia.  
Olen käyttänyt litteroinnissa apuna Inqscribe-ohjelmaa, jonka avulla voi yhdistää teksti- 
ja ääni-(tai kuva)tiedostot aikakoodien avulla. Koska tässä tutkimuksessa ensisijaisena tavoit-
teena ei ole ollut tarkastella haastattelun aikana tapahtuvaa vuorovaikutusta, en ole käyttänyt 
työssä keskusteluanalyyttista litterointitapaa (ks. esim. Jefferson 1985; Ruusuvuori 2011). Työn 
pääasiallisena tavoitteena on tarkastella haastattelujen kautta välittyvää asiasisältöä, ja tämä hei-
jastuu litterointitavassani. Olen silti pitänyt johtoajatuksena litteroinnissa eräänlaista ”puheen 
poetiikan” hahmottamista: olen kirjoittanut haastattelut sana sanalta ”niinkuineen” kaikkineen. 
Olen myös katkaissut lauseet eri tavalla kuin ne kirjoitetussa kielessä ymmärrettäisiin, vaikka-
kin melko usein puheen poetiikka seurailee samoja rakenteita. ”Lauseistamisen” asemesta olen 
rivittänyt tekstin puheen luonnollisten taukojen mukaan. Tutkimuskäyttöön tehdyt, perkaamat-
tomat litteraatiot näyttävät näin ollen tältä:
[00:45:18.08] silleen niinkun niinku tota kansanlaulun opiskelun mun mielestä pitää mennä että 
[00:45:22.22] että niinkun et imitoi 
[00:45:26.02] ja ja tota 
[00:45:28.19] just nuotintaa ja kuuntelee sitä tyyliä 
[00:45:32.21] mutta että sitten sitten niinkun 
[00:45:36.00] siitä muodostuu se oma oma tyyli 
[00:45:38.28] ettei se jää siihen imitointiin 
[00:45:41.17] että niinku omaksuu sen ja esittää sitä omalla tavallaan 
[00:45:44.24] että (OP/HH13052011)
65 Finnish Music Quarterly 3–4/2014, ”By the Metre”, kirjoittaja Amanda Kauranne, haastateltavana Heidi 
Haapoja: http://www.fmq.fi/2014/09/by-the-metre/ [Avattu 6.10.2015.]
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Sama teksti osana tämän tutkimuksen kirjoitettua analyysia näyttää varsin erilaiselta:
Silleen kansanlaulun opiskelun mun mielestä pitää mennä, että imitoi ja just nuotintaa ja kuuntelee 
sitä tyyliä. Mutta että sitten siitä muodostuu se oma tyyli. Ettei se jää siihen imitointiin, että omaksuu 
sen ja esittää sitä omalla tavallaan. (OP/HH13052011) 
Olen pyrkinyt jättämään huoliteltuun, välimerkitettyyn litteraatioon kaikuja haastateltavan pu-
hetavasta, enkä ole yleiskielistänyt puheenvuoroja juurikaan. Olen kuitenkin poistanut lainauk-
sista toistoa, ”niinkuja” ja muita tutkimuskysymyksen ja -asetelman kannalta merkityksettömiä 
piirteitä. Tarkka litterointitapani tarjoaisi toki mahdollisuuksia tarkastella muusikoiden kielen-
käyttöä vielä paljon yksityiskohtaisemmin, mitä tässä tutkimuksessa pystyn tekemään. 
On selvää, että litterointi on osa tulkintaa, ja litteraatio itsessään jo yksi ensimmäisiä aske-
lia aineiston analyysissa. Jotain jää aina havaitsematta ja kuulematta, ja tutkija-litteroija toden-
näköisesti ymmärtää jotakin väärin. Tutkija tekee litteroidessaan 
olettamuksia ja valintoja suhteessa siihen, mikä on kulloisenkin tutkimuksen ja toisaalta koko 
vuorovaikutustilanteen ymmärtämisen kannalta relevanttia. Tutkija usein pyrkii asettumaan 
puhujayhteisön jäsenen näkökulmaan aineistoa tulkitessaan. (Ruusuvuori 2011, 427; vrt. 
Nikander 2011).
Haastattelulainausten yhdistäminen tutkimustekstiin on nähty ”tutkittaville äänen anta-
misena” ja näin ollen ”autenttisempana”. Tämä on sinänsä paradoksaalista, sillä tutkija lopulta 
kuitenkin päättää, mitkä lainaukset tutkimustekstiin päätyvät, miten niitä käsitellään ja missä 
ympäristössä ne esitetään. (Vrt. Isotalo 2015, 70–71.) Tässä tutkimuksessa limitän haastattelu-
lainauksia tutkimustekstiin sen takia, että olen kiinnostunut runolauluun liittyvistä sanallistuk-
sista, ja haluan tuoda runolauluun liittyvän puheen osaksi tekstiäni suurin piirtein sellaisena, 
kuin se haastatteluaineistossa ilmenee. Tiedostan, etteivät haastatteluesimerkit sinänsä ole ”aito-
ja” esimerkkejä puhetilanteesta, vaan monin tavoin värittyneitä ja tilanneyhteydestään irrotettu-
ja representaatioita haastattelupuheesta. 
4.2 Teoreettiset näkökulmat
Tutkimuksen teoreettinen viitekehys on syntynyt dialogissa aineiston kanssa. Aineisto on ikään 
kuin tutkimuksen runko ja ydin, josta voi laadullisen näkökulman mukaisesti eristää erilaisia 
merkityksiä, teemoja tai vaikkapa risteäviä, päällekkäisiä, ristiriitaisia ja limittäisiä diskursseja. 
Näihin taas voidaan yhdistää mitä erilaisempia teoreettisia näkökulmia, jotka selittävät 
yleisemmällä tasolla aineiston ilmiöitä. Kuten induktiivisessa lähestymistavassa on tapana, 
yleisemmän tason väitteisiin edetään pienemmistä aineiston tarjoamista havaintoyksiköistä käsin. 
(Saaranen-Kauppinen & Puusniekka 2006.)
Tässä tutkimuksessa teoreettinen viitekehys on rakentunut juuri näin: käydessäni läpi 
aineistoa edellä kuvaamillani tavoilla sain eristettyä neljä erilaista merkityksellistä ja toistuvaa 
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teemaa, joita runolaulua koskevassa puheessa jatkuvasti toistetaan ja osin tietoisesti nimetään. 
Nämä ovat 1) laulajuus, 2) kansallisuus, 3) autenttisuus ja 4) perinne. Näihin teemoihin liitty-
vässä puheessa rakennetaan nykyisyyden ja menneisyyden suhde, ja ne ovat toisiinsa limittyviä. 
Teemat täydentävät ja kommentoivat toisiaan, vaikka niitä voisi käsitellä myös erillisinä koko-
naisuuksina. Kuhunkin teemaan valitsemaani ja liittämääni teoreettista näkökulmaa yhdistää se, 
että ilmiöitä tarkastellaan sosiaalisesti rakentuneina ja konteksteistaan erottamattomina.
Aineiston puheen tavat voidaan asettaa janalle, jossa ääripäät ovat henkilökohtai-
nen-julkinen. Erityisesti kriittisessä sukupuolentutkimuksessa tällainen dikotomia on ky-
seenalaistettu, ja palautetaan klassisen tieteenihanteen ytimessä olevaan järjen ja tunteen 
jaotteluun, johon voidaan kytkeä sarja muita vastaavia vastakkainasetteluja kuten mieli/
ruumis, julkinen/yksityinen, miehinen/naisinen. Sukupuolentutkimuksessa henkilökohtainen 
nähdään julkiseen limittyneenä, toisiinsa kietoutuneina prosesseina. (Koivunen & Liljeström 
2004, 284–287.) Runolaulua koskevaa aineistoa analysoidessa tämä lähtökohta on selvä, vaik-
kei tutkimukseni kytkeydy muuten erityisen voimakkaasti kriittisen sukupuolentutkimuksen 
metodeihin. Analyysia tehdessä huomaa nopeasti, ettei laulajan kokemus laulamisesta, ru-
nosta, tarinasta ole irrallinen esimerkiksi laajemmista kansallisuuden ja aitouksien käsitteel-
listämisen rakenteista. Tästä syystä esitän analyysini tulokset aloittamalla suhteellisen henki-
lökohtaisesta laulun esittämisen kokemuksesta ja päätymällä laajempiin merkitysrakenteisiin 
kuten perinteen olemukseen.
Aineistosta eristetyt teemat suhteutuvat tutkimuskysymykseen menneisyyden ja nykyisyy-
den suhteesta neljällä tasolla. Laulajuus-teemaan liittyvässä puheessa sitä rakennetaan henki-
lökohtaisella tasolla, kuten puheessa esittämisestä, laulun ja minän suhteesta ja luovuudesta. 
Kansallisuus-teeman ympärille rakentuvassa puheessa se liitetään yhteiskunnalliseen tasoon, 
niin nykyisiin suomalaisuutta koskeviin poliittis-yhteiskunnallisiin kysymyksiin kuin historial-
lisiin näkökulmiin. Autenttisuus-teema rakentaa menneisyyden ja nykyisyyden suhdetta esitys-
ten tasolla: miten esitykset suhteutuvat toisiinsa nykyisyydessä ja miten menneisyyden esitysten 
halutaan heijastuvan niissä. Perinnettä koskevat lausumat pureutuvat lopulta laajoihin, kulttuu-
risten viestien välittymisen ja liikkeeseen liittyviin tulkintoihin.
Käsittelen jokaista teemaa omassa analyysiluvussaan (luvut viisi–kahdeksan), ja teoreet-
tiset näkökulmat ovat kutoutuneet mukaan analyysiin. Tuon esille tutkimuskirjallisuutta sitä 
mukaa, kun aineistoanalyysini sitä vaatii. Esittelen näin ollen tässä luvussa teoreettisen viiteke-
hyksen pääpiirteet lyhyesti.
4.2.1 Laulava ja esittävä minä
Aineistossa laulajuutta koskevat lausumat kulminoituvat kolmeen alateemaan: laulavan taitei-
lijan rooliin, runolaulun esittämisen kokemukseen ja laulajan ja laulun suhteeseen. Laulavan 
taiteilijan rooli on nykykansanmuusikoille merkittävä kehys ja motivaattori musiikintekemi-
seen, ja se kiinnittää runolaulupuheen voimakkaasti länsimaiseen, ammattimaiseen musiikinte-
kemiseen liittyvään konservatoriokehykseen (ks. Hill 2009a). Tämä on myös seikka, joka on omi-
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nainen nimenomaan nykykansanmusiikin runolaululle, eikä taiteilijuuden teemaa juuri peilata 
aiemmassa runolaulututkimuksessa.66
Nykykansanmusiikin kontekstissa runolaulun laulamisella on lähestulkoon aina eräs kaik-
kia kentän laulajia yhdistävä, taiteilijuuteen kietoutuva funktio: esiintyminen. Laulu on esiinty-
misen mahdollistava työkalu, ja esiintyminen on ammattimuusikolle merkittävä, koko ammatin 
kehystävä kokemus. Luvussa viisi käsittelen esiintymistä koskevaa puhetta, jossa korostuu se, 
millaiselta esiintyminen tuntuu muusikoiden näkökulmasta. Tarkastelen esiintymistä moniulot-
teisen esitys/performanssi-problematiikan kautta, jossa limittyvät esitys konserttikäytänteiden 
(esim. Beckerman 1990; Frith 1996) ja esitys suorituksen eli performanssin (esim. Bauman 
1977; Duranti 1997; Schechner 2013 [2002]) merkityksessä. Analyysissani korostuu molempiin 
merkityksiin liittyvä puhe: tarkastelen, miten esitykseen liittyvät kerrostumat sanallistetaan 
aineistossa (vrt. Moisala 2015) ja miten laulajan oma kokemus merkityksellistää niitä. 
Esiintymisen kokemuksen henkilökohtaisuuteen liittyy myös laulajan ja laulun suhteen 
tarkastelu. ”Laulavan minän” ja laulun/lauletun sanan suhde on klassinen ja problemaattinen 
asetelma, ja tekijän minuuden ja taiteellisen ilmaisun minuuden problematiikkaa on tarkas-
teltu jo pitkään esimerkiksi kirjallisuustieteessä (esim. Goffman 1981; Viikari 2009.) Musii-
kintutkimuksessa, erityisesti populaarimusiikin saralla, keskeinen laulajan ja laulun minän 
(metaforisen ja konkreettisen äänen) teoretisoija on Simon Frith (1996), joka jakaa äänen 
neljään osa-alueeseen: ääntä voidaan tarkastella instrumenttina, kehona, henkilönä ja roolina 
(Frith 1996, 186–187; vrt. Tarvainen 2012). Asiaa on käsitelty myös kalevalamittaisen runon 
näkökulmasta: esimerkiksi Senni Timonen on tarkastellut tekstin subjektin ja puhujasubjek-
tin suhdetta lyyrisessä kalevalamittaisessa runotekstiaineistossa. Timosen mukaan tekstin 
subjekti voidaan nähdä muuntuvalla jatkumolla: toisessa päässä puhujan minä ja tekstin minä 
ovat yhtä, toisessa ääripäässä puhujan identiteetti muuttuu hetkeksi täysin toiseksi. (Timonen 
2004, 399–400.)
Nämä kaikki laulajuuteen liittyvät teemat linkittyvät aineistossa siihen, miten mennei-
syyden ja nykyisyyden suhde rakennetaan. Tarkastelen tätä suhdetta laulajuus-teeman puitteis-
sa erityisesti sen kautta, miten menneisyyden laulajat, heidän konkreettiset ja kuvaannolliset 
äänensä ja esityksensä ovat läsnä laulamisen henkilökohtaisessa, ruumiillisessa kokemuksessa 
(vrt. Kontturi & Tiainen 2007). 
4.2.2 Nationalismi ja kalevalamittainen runolaulu
Aineistossa esiintyvä kansallisuutta koskeva puhe on monitahoista. Sen puitteissa käsitellään 
erityisesti suomalaisuuden ja suomalais-ugrilaisuuden suhdetta runolauluun, ja kansallisuu-
teen liittyviä tekijöitä kommentoiva puhe on läsnä sekä tietoisesti että implisiittisesti. Kansal-
lisuuteen liittyvä puhe merkityksellistää, selittää ja oikeuttaa runolaulua nykykansanmusiikin 
puitteissa tapahtuvana ilmiönä: puheessa ovat läsnä ”kansallisen menneisyyden” ja runolaulun 
66 Taiteilijan rooli on saatettu aiemmin liittää runolaulajiin tutkijoiden taholta (vrt. Haavio 1943), mutta omassa 
tutkimuksessani taiteilijuus on nimenomaan aineistossa esiintyvä, kentän sisältä nouseva käsitys nykyisen laulajan roolista.
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yhdistämisen monisatavuotiset historiat. Tutkimuksessani kiinnitän kansallisuuteen liittyvän 
puheen nationalismiteorioiden viitekehykseen.
Nationalismi on käsitteenä ongelmallinen, ja sillä on yleisessä puheessa ja tutkimuksen 
kielessä hieman eri merkityksiä. Yleiskielessä nationalismilla saatetaan viitata erityisesti ääri-
nationalismiin ja ”kaikkeen me-hengen luomiseen ja yhteisyyden kokemiseen liittyvään varjo-
puoleen eli epäluuloon, suvaitsemattomuuteen, syrjintään tai väkivaltaisuuteen muita kohtaan” 
(Alasuutari & Ruuska 1999, 33). Tieteellisessä mielessä nationalismilla tarkoitetaan paljon 
laajempaa kirjoa kansallisuuteen, kansakuntaan, etnisyyteen ja yhteisöihin liittyviä ilmiöitä, ja 
sen sävy on neutraalimpi: mitä tahansa kansakunnan ajatukseen liittyvää voidaan tutkia natio-
nalismin käsitteen kautta. Oma tutkimukseni kiinnittyy nationalismiteorioiden diskursiivista 
näkökulmaa edustaviin linjoihin, joissa kansakunta nähdään sosiaalisesti rakentuneena ja dis-
kursiivisissa käytänteissä syntyvänä, ”kuviteltuna yhteisönä” (esim. Alasuutari & Ruuska 1999; 
Anderson 2007 [1983]).
Kalevalamittaisen runolaulun ja kansakuntaan liittyvän puheen yhdistämisellä on Suomen 
nykyisen valtion alueella pitkät juuret. Aineisto heijastelee monisatavuotisia linjoja, joissa kalevala-
mittainen runolaulu on nostettu merkittävään rooliin kansakunnan historian, taiteen ja identiteet-
tien rakentamisessa (vrt. Anttonen 2005; Sihvo 1973; Siikala 2012). 1700-luvulta lähtien kaleva-
lamittaisella runoudella nähtiin olevan erityisrooli kansakunnan ilmaisumuotona. Ensinnäkin, 
sen ajateltiin edesauttavan pyrkimyksessä kehittää kansan kieltä, jonka alkuperäisenä muotona 
kansanrunous nähtiin. Toiseksi, kansanrunouden ajateltiin olevan kansankieltä puhtaimmillaan 
ja näin ilmaisevan kansan henkeä tai sielua. Kolmanneksi, kansanrunouden katsottiin kantavan 
mukanaan tietoa kansakunnan muinaisuudesta ja historiasta. Nämä kielellis-esteettiset ja kansa-
tieteellis-historialliset merkitykset alkoivat autonomian aikana näytellä merkittävää roolia suoma-
laisuuden käsitettä muodostettaessa. Eräänlaisena näistä merkityksistä kummunneena vastaukse-
na syntyi myös Elias Lönnrotin Kalevala.67 (Karkama 2001, 172, 240–245.) 
Kuten Pertti Anttonen toteaa, suulliset perinteet tulevat kansallisesti merkittäviksi erilais-
ten kirjallisten prosessien myötä: ne merkityksellistetään osana kirjallisia kokoelmia, museoita, 
arkistoja ja yliopistoja adaptoinnin ja entekstualisaation kautta (Anttonen 2012, 330). Kalevala-
mittainen runolaulu on eräänlainen oppikirjaesimerkki tällaisista prosesseista, sillä Kalevalan, 
kansanrunouden tutkimuksen ja arkistoinnin sekä erilaisten taideteosten kautta runolaulusta 
on tullut osa kansallista kaanonia, suurta suomalaisuuden narratiivia.
Tutkimukseni kansallisuutta tarkastelevassa luvussa käsittelen sitä, millaista on runolau-
luun liittyvä kansallisuuspuhe nykykansanmusiikin kontekstissa. Kutsun sitä Alasuutarin mallin 
mukaisesti joko rutiininomaiseksi tai tiedostetuksi kansakuntapuheeksi (Alasuutari & Ruuska 
1999), riippuen siitä, millaisissa yhteyksissä suomalaisuuteen ja meisyyteen (vrt. Petersoo 2007; 
67 Pertti Karkama (2001) on tutkinut Lönnrotin taustalla vaikuttanutta aatehistoriaa ja toteaa, että Lönnrotia 
ei voi kutsua nationalistiksi ainakaan siinä merkityksessä, joka termillä on suhteessa läntisen Euroopan suuriin 
vanhoihin valtioihin. Lönnrotin teoreettis-filosofinen tausta oli pirstaleinen, ja heijasti monia ajan suuntauksia. 
Hänen toimintaansa voisi kuitenkin luonnehtia isänmaalliseksi, joka merkitsi tiukan poliittisten tarkoitusperien 
asemesta enemmänkin yksilön yleisluontoista rakkautta kotiseutua ja sen kieltä ja kulttuuria kohtaan. (Emt. 21–22; 
172–178.)
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Rossi 2011) liittyvät merkitykset tulevat esille.  Tämän tutkimuksen tapauksessa meisyys levit-
täytyy myös Suomen kansallisvaltion rajojen ulkopuolelle, mikä liittää puheen osaksi ylirajaisia 
eli transnationaaleja ilmiöitä (vrt. Vertovec 2009). Runolaulun puitteissa ilmenevä ylirajaisuus 
on osin konkreettisesti, osin mielikuvien varassa tapahtuvaa suomalais-ugrilaista ”heimolai-
suutta” edistävää toimintaa, joka on lähtökohdiltaan epäpoliittista ja isänmaallisista liikkeistä 
irtisanoutuvaa, mutta osaltaan monisatavuotisia etnisyyteen ja identiteetteihin liittyviä valta-
suhteita uusintavaa ja toistavaa.
4.2.3 Autenttisuus
Autenttisuus,68 aitous, on käsite, jota lähestyn tässä tutkimuksessa niin sanottuna metase-
mioottisena kehyksenä (vrt. Fenigsen & Wilce 2012; Turino 1999). Tämä tarkoittaa sitä, että en 
tutkimuksessani arvioi, mikä mielestäni – tai folkloristiikan tutkimusparadigman mielestä – on 
aitoa tai epäaitoa runolaulamista, vaan tarkastelen niitä prosesseja, joissa käsitykset aitouksista 
luodaan. Metasemioottinen kehys on tässä systeemi tai säännöstö, jonka avulla voidaan luoda 
uusia semioottisia systeemejä (vrt. Gopnik 1977, 211), ja tällaisissa prosesseissa syntyy väis-
tämättä useita päällekkäisiä tai jopa keskenään ristiriitaisia autenttisuuksia. Ei ole siis olemas-
sa ”yhtä oikeaa aitoutta”, vaan aitouksia monikossa. Aitoudessa ei ole kysymys olemisesta tai 
jonkin asian sisäsyntyisestä luonteesta, vaan tulemisesta, aitouden todeksi tekemisestä erilaisissa 
performansseissa. (Wilce & Fenigsen 2014, 137–140.) Tämä on ollut myös muun viimeaikaisen 
autenttisuustutkimuksen keskeinen linja (esim. Fenigsen & Wilce 2012; Hovi 2014; Kivy 1995; 
Moore 2002; Theodossopoulos 2013; Weisethaunet & Lindberg 2010). 
Tämän työn aineistossa aitouksien moninaisuus tulee esille selvästi. Analyysissani eritte-
len aineistosta neljä erilaista autenttiseksi tekemisen tapaa: folkloristinen autenttisuus, kaltaisuu-
den autenttisuus, itseilmaisun autenttisuus sekä tiedostettu epäautenttisuus. Nämä ovat osin pääl-
lekkäisiä, osin keskenään ristiriitaisia kehyksiä, joilla runolaulut oikeutetaan ja tehdään tosiksi 
suhteessa menneisyyden ja nykyisyyden runolauluesityksiin ja konteksteihin. Autenttisuus on 
määre, joka tuotetaan jokaisessa runolauluesityksessä uudestaan, ja se on merkittävä kehys 
menneisyyden ja nykyisyyden suhteen luomisen prosessissa.
Folkloristisella autenttisuudella tarkoitan folkloristiikan tieteenalan puitteissa perinteen 
olemukseen liitettyjä aitouden vaatimuksia, joita ovat olleet muun muassa suullisuus, ”puhtaat” 
perinneyhteisöt ja ”ei-modernisuus” (vrt. esim. Anttonen 2005; Bendix 1997, Honko 1990). Kal-
taisuuden autenttisuus taas tarkoittaa autenttiseksi tekemisen tapaa, jossa kahden runolauluesi-
tyksen välille pyritään tuottamaan pragmaattisen semiotiikan termein ikonisuus eli kaltaisuus 
(engl. iconicity) tiettyjen geneeristen piirteiden kuten runolaulun metrisen ”virheettömyyden”, 
vähäsävelisyyden, asteikkojen ja esitystapaan liittyvien valintojen kautta (Peirce 2001; Ks. myös 
Feld 1988, Fenigsen & Wilce 2012; Mannheim 2000; Turino 1999). Näillä piirteillä luodaan 
68 Autenttisuuden käsite ei ole irrallinen kansallisuuden kysymyksistä: Autenttisuuteen liittyvä retoriikka oli 
olennainen tekijä, joka nosti esiin eurooppalaiset kansalliset eeppiset runot ja näin ollen loi merkittävän pohjan 
koko eurooppalaiselle nationalismille (Bauman & Briggs 2003, 162).
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yhteys merkin (runolauluesitys) ja objektin (vanhaa runolaulukulttuuria edustavat tekstit kuten 
äänitteet, runomuistiinpanot, valokuvat) välille siten, että intertekstuaalinen kuilu näyttäytyy 
mahdollisimman kapeana (vrt. Briggs & Bauman 1992). 
Itseilmaisun autenttisuus on kategoria, jonka läsnäolon vaatimus kuuluu esimerkiksi 
länsimaisen taide- ja populaarimusiikin esittämisen olemukseen. Taiteilijan tulee olla ”origi-
naali” ja tuoda esityksessään esille ”aito, oma, vilpitön itsensä”, jotta esitys on uskottava. ”Itsen 
totuudellisuutta” on pidetty modernin ajan tuottamana ihanteena ja vaatimuksena, joka on le-
vinnyt taide-esitysten ulkopuolelle kaiken arkisen olemisen ideaaliksi. (Fenigsen & Wilce 2015; 
Frith 1996; Kivy 1995; Moore 2002; Trilling 1972; Weisethaunet & Lindberg 2010.) Tiedostettu 
epäautenttisuus taas on eräänlaista autenttisuuden ajatuksen epäämistä ja kompetenttia leikit-
telyä ”epäautenttisuuden” rajapinnalla, jolloin intertekstuaalinen kuilu merkin ja objektin välillä 
levitetään tietoisesti mahdollisimman suureksi (vrt. Briggs & Bauman 1992). Tästä huolimatta 
viittaussuhde objektiin säilyy tiettyjen viitteiden avulla.
4.2.4 Perinne konstruktiona
Tässä tutkimuksessa lähestyn myös perinteen käsitettä samaan tapaan kuin autenttisuutta, siis 
konstruktiona, joka rakennetaan ja tulee todeksi kussakin performanssissa kuten runolaulue-
sityksessä, haastattelupuheessa tai vaikkapa levynkansiselityksessä. Perinne tai perinteisyys ei 
ole tässä näkemyksessä niinkään mihinkään lauluun, esitykseen tai muuhun vastaavaan asiaan 
sisäsyntyisesti liittynyt ominaisuus, vaan yhä uudelleen tuotettua, kulttuurisen ilmiön tila-ajalli-
sen liikkeen toistuvaa nimeämistä (vrt. Anttonen 2009, 2). 
Perinne-sanaa käytetään yleiskielessä terminä, jolla kuvataan tapojen ja uskomusten 
periytymistä ja liikettä ajassa (vrt. Anttonen 2009; Handler & Linnekin 1984). Sen olemus ei 
kuitenkaan ole millään muotoa selkeärajainen yleiskielisessäkään puheessa: sillä voidaan vii-
tata joko prosessiin, jossa perinne välittyy tai sisältöön, joka välittyy. Olipa sen merkitys kumpi 
hyvänsä, perinteen olemukseen liittyy usein emotionaalinen puoli, jossa se kiinnittyy syvällises-
ti koettuihin ja voimakkaisiin arvoihin esimerkiksi akateemisessa, moraalisessa tai poliittisessa 
kontekstissa. Perinteen ajatellaan usein olevan a) ei-kirjallista ja suullisesti välittyvää, b) jotakin 
periytyvää ja vanhaa sekä b) arvostettuja uskomuksia ja käytäntöjä. Se, mitä esimerkiksi ei-kir-
jallinen tarkoittaa, kuinka vanhaa jokin on ja missä merkityksessä sekä kenen arvoja seurataan 
ja miksi, varioi kuitenkin kontekstista toiseen. (Finnegan 1991, 105–106.) Saman toteaa myös 
Pertti Anttonen, joka kirjoittaa: ”Historiaan ja aikasuhteisiin liittyvillä nimeämisen, luokitta-
misen ja merkityksenannon käytänteillä on samanaikaisesti oma nykyisyyksien historiansa ja 
toistamisen perinteensä vaikuttamassa siihen, minkälaisia perinteellisyyden merkityksiä men-
neisyyskuville annetaan” (Anttonen 2009, 2).
Tutkimus kiinnittyy näkemykseen, jossa perinne nähdään eräänlaisena menneisyyden 
mallina, jota ei voida erottaa perinteestä nykyisyydessä tehdyistä tulkinnoista. Vaikka perinteel-
liseksi toiminnaksi nimetyt teot sinänsä voivat viitata menneisyyteen, on tämä viittaussuhde 
luonteeltaan enemmän symbolinen kuin luonnollinen tai sisäsyntyinen. Sitä voidaan kuvata 
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sekä jatkuvuuksien että katkosten näkökulmasta, ja perinne voidaan näin ollen nähdä ikuisesti 
käynnissä olevana rekonstruktion ja tulkintojen prosessina, joka on läsnä kaikessa sosiaalisessa 
elämässä. (Handler & Linnekin 1984, 276, 286–287.)69 
Perinteen käsite on folkloristiikan tutkimusalan keskeinen operointiväline, ja vasta 
viime vuosikymmeninä tutkimuksessa on alettu tarkastella sen häilyvää luonnetta ja tiivis-
tä kiinnittymistä ideologisesti latautuneeseen modernisaatiokertomukseen ja -diskurssiin 
(esim. Anttonen 2005; Bendix 1997). Suuren yhteiskunnallisen modernisaatiokertomuk-
sen ytimessä on historiallisen tietoisuuden näkeminen dualistisena. Tällöin aika hahmot-
tuu kahteen jakautuneena, ”traditionaalina” ja ”modernina”. Traditionaalinen on tässä 
näkemyksessä ”primitiivistä”, pysyvää, hitaasti muuntuvaa ja samanlaisuutta korostavaa, 
kun taas moderni nähdään näiden vastakohtana, siis ohikiitävänä, hektisenä ja jatkuvasti 
kehittyvänä. Ajatus juontaa juurensa 1700-luvun valistusfilosofeihin, joiden myötä aika-
kausia alettiin ajatella lineaarisina kehityskulkuina: esimerkiksi Euroopassa alettiin puhua 
”pimeästä keskiajasta” tällaisen ajattelun seurauksena. Modernisaatiokertomus on tiukasti 
sidoksissa kapitalististen yhteiskuntien syntyyn ja näin ollen erottamaton osa talouspoliit-
tista puhetta. (Alasuutari 2007, 202–208.)
Modernisaatiodiskurssin keskiössä on ajatus siitä, moderni ja traditionaalinen aika ovat 
keskenään perustavanlaatuisesti erilaisia. Moderni ihminen nähdään ainaisen muutoksen 
rasittamana, kun taas aiemmin aikakaudet olivat vähemmän muuntuvaisia. Modernin ajan 
tunnusmerkkinä on pidetty myös pyhän väistymistä, sekularisaatiota, kun taas traditionaalisuu-
teen on liitetty ajatus ihmisestä, joka elää uskonnon ja taikauskon vallan alla. Traditionaalisissa 
yhteiskunnissa ihmisen käyttäytymisen on myös ajateltu olevan rutiininomaista, kun taas mo-
derni ihminen pyrkii ja kykenee rationaalisuuteen ja refleksiivisyyteen, jolloin rutiininomainen 
käyttäytyminen häviää.70 (Alasuutari 2007, 208–218.)
Nykyään kuitenkin erityisesti yhteiskuntatieteissä modernisaatiokertomukseen suhtau-
dutaan kiistävästi, sillä sen keskeiset uskomukset eivät näytä toteutuneen, eikä niin sanottua 
traditionaalista aikaa koskevia käsityksiä voida pitää erityisen korrekteina. Myös pyhän väis-
tymiseen ja ”uskon ajan” ajatukseen on suhtauduttu kriittisesti, sillä pyhän kokemuksen ja 
uskonnollisen liikehdinnän voidaan todeta olevan edelleen varsin merkityksellisiä kaikkialla 
maailmassa. On puhuttu muun muassa Weberiin viitaten uudelleen lumoutumisesta (re-enchant-
ment), sillä pyhän kokemus on noussut monella tapaa ihmiselämän keskiöön (esim. Alasuutari 
2007, 208–223; Sherry 2009.) 
69 Myös Michel Foucault näkee tradition käsitteen samaan tapaan: ”Se [perinne] pyrkii antamaan ainutkertaisen 
ajallisen aseman yhtä aikaa peräkkäisten ja identtisten (tai ainakin analogisten) ilmiöiden muodostamalle 
kokonaisuudelle; se sallii historian hajanaisuuden ajattelemisen uudelleen saman muodossa; se valtuuttaa 
voittamaan kaikelle alulle ominaisen eron ja palaamaan lakkaamatta takaisin alkuperän loputtomaan 
määräytymiseen; sen ansiosta voi eristää pysyvyyden taustaa vasten näkyvät uutuudet ja antaa ansion niistä 
alkuperäisyydelle, neroudelle ja yksilöiden omalle päätäntävallalle.” (Foucault 2005, 33.)
70 Modernisaatiodiskurssin eräs varhaisimmista ja kuuluisimmista esimerkeistä on Karl Marxin kirjoitus vuodelta 
1848: ”Jatkuvat mullistukset tuotannossa, kaikkien yhteiskunnallisten olojen alituinen järkkyminen, ikuinen 
epävarmuus ja liike erottavat porvariston aikakauden kaikista muista. Kaikki tiukkaan piintyneet suhteet ja niihin 
liittyvät vanhastaan arvossa pidetyt käsitykset ja näkemykset hajoavat, kaikki vasta muodostuneet vanhenevat 
ehtimättä luutua. Kaikki säätyperäinen ja pysyväinen haihtuu utuna ilmaan, kaikki pyhä häväistään, ja ihmisten on 
lopulta pakko katsoa elämäntilannettaan ja keskinäisiä suhteitaan vailla harhakuvia.” (Marx & Engels 1998 [1848], 40.)
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Modernia ja traditiota koskevia lausumia on myös alettu tarkastella metakulttuurisena 
kommentointina, joka itsessään tuottaa kulttuurista liikettä ja saa aikaan kulttuurin välittymistä 
ja liikkumista (ks. Urban 2001). Myös folkloristiikan alalla perinteen ja modernin kahtiajako on 
alettu nähdä keinotekoisena (vrt. Anttonen 2005; Bendix 1997), ja yhä enenevissä määrin perin-
ne nähdään ennemminkin sille annettuna arvona kuin sisältönä (vrt. Anttonen 2009, 3). Näin 
on tämänkin tutkimuksen tapauksessa: kalevalamittaiseen runolauluun liittyvä puhe ja sille 
annettu henkilökohtainen, kansallinen ja yhteiskunnallinen arvo tuottavat itsessään kulttuurista 
liikettä ja välittymistä. Tarkastelen tutkimuksessani, miten perinteen käsite aineistossa ilmenee 
ja millaisia merkityksiä menneelle annetaan sen avulla. 
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II KUTA KUULEN NIIN KUJERRAN
Mitä mietin kuin mie laulan
ja kuta kui mie kujerran
eik ois näi hyvä olisi





eik ois näi soma sopisi
näin pätösin kelpajaisi









(Pulkkinen 2010:  Mitä mietin kui mie laulan. Julkaistu levyllä Myyty neito.)
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5. LAULAJIEN KERROSTUNEET  ÄÄNET
5.1 Runolaulun esittäminen
Kalevalamittainen runolaulu on näkyvimmillään 2000-luvulla lähinnä erilaisissa kohosteisissa 
taide-esityksissä: konserteissa, levyillä ja jamitapahtumissa sekä näiden taustalla olevissa harjoi-
tustilanteissa. Sitä ei juurikaan käytetä uskonnollisissa rituaaleissa71 eikä osana arjen toimintoja, 
ellei oteta lukuun esimerkiksi lasten nukuttamista, minkä osa tämän tutkimuksen haastatel-
tavista mainitsee laulamisen kontekstina. Pääosin runolauluja tuotetaan kuitenkin taiteellisen 
ilmaisun tarpeisiin, ja sille annetaan usein länsimaisen estradiesiintymisen raamit. Tämä on 
nykykansanmusiikin kontekstissa tuotetun runolauluesityksen ideaali.
Esiintyminen ymmärretään nykykansanmusiikin kontekstissa kohosteisena, usein juhlal-
lisena performanssina, joka sijoitetaan konserttilavalle taiteilija-yleisö-dikotomiaa noudattaen. 
Konsertti on eurooppalaisen taidemusiikkiperinteen kulmakivi, jossa yleisön ja esiintyjän väli-
nen ero on suuri ja jonka polttopisteessä on musiikin soittaminen tai laulaminen. Konsertti-ins-
tituutio nostaa etusijalle musiikin itsensä eräänlaisena absoluuttisena toimijana, toisin kuin 
esimerkiksi uskonnollisiin rituaaleihin liittyvän musiikin konteksteissa. Toisaalta myös konsertit 
nojaavat vankasti tiettyihin sosiaalisten normien mukaisin rituaaleihin: useimmiten konsert-
tiesitys kehystetään tietyillä genrenmukaisilla säännöillä, jotka määräävät, miten esiintyjän ja 
yleisön tulee käyttäytyä esiintymistilanteessa. (Bohlman 2001, 212; Frith 1996, 92, 207.) Näitä 
ovat esimerkiksi esiintyjän paikka suhteessa yleisöön ja yleisön tietoisuus siitä, milloin tulee olla 
hiljaa, milloin taputtaa.
Suomen kielen sana ”esitys” on moniulotteinen. Kuten Annette Arlander toteaa, ”esitys voi 
viitata esittelyyn, esiintymiseen ja esittämiseen, performanssiin, paitsi presentaatioon myös re-
presentaatioon, teeskentelyyn tai jopa ehdotukseen” (Arlander 2015a, 16). Konsertin kaltaisessa 
tilanteessa läsnä on useita toisiinsa limittyviä esityksen ja esittämisen kerroksia: esitys julkisen 
esityksen (show) merkityksessä ja esitys performanssin eli suorituksen (performance) merkityk-
sessä. Julkinen esitys on eräänlainen kattokäsite taiteellisessa kehyksessä, sillä se sisältää perfor-
manssin tason. Bernard Beckermanin mukaan esitys (show) länsimaisen taiteen konteksteissa 
(teatterissa, konserteissa jne.) on pohjimmiltaan antamisen teko (act of giving), ja sen raameissa 
voidaan hahmottaa neljä erillistä elementtiä. Nämä ovat 1) esiintyjä tai esiintyjät, jotka ymmär-
retään tässä tapauksessa antajiksi tai lahjoittajiksi; 2) performanssin vastaanottajat eli yleisö; 3) 
”lahja” itsessään, se, mitä esitetään; 4) tila-ajallinen ympäristö, jossa esitys ilmenee. Nämä jul-
kisen esityksen neljä elementtiä ovat aina toisistaan riippuvaisia, mutta niitä voidaan tarkastella 
erillisinä. (Beckerman 1990, 1–4.) 
Performanssilla tarkoitetaan kompetenssia ilmaisevaa suoritusta, joka toimii suhteessa 
yleisöön. Performanssi tuottaa vuorovaikutteisen kehyksen, jonka sisällä välitettävät viestit 
71 Lukuun ottamatta niin sanottujen ”suomenuskoisten” rituaaleja, joissa runolauluja saatetaan käyttää osana 
uskonnollista seremoniaa. Tämä sinänsä mielenkiintoinen ilmiö ei kuulu tämän tutkimuksen piiriin, vaikkakin 
suomenuskoisuus ja ammattimainen nykykansanmusiikki risteävät joiltain osin (ks. luku 8.2).
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ymmärretään ja tulkitaan. Performanssi on fyysistä, verbaalista tai virtuaalista tekemistä, jota ei 
suoriteta ensi kertaa ja jota on harjoiteltu etukäteen. Konsertti on yksinkertainen esimerkki täl-
laisesta tekemisestä, mutta performanssina voidaan yhtälailla tarkastella arkipäivän toimintaa, 
vaikkapa sukupuolen toteuttamista. Performanssin tarkastelu kiinnittää huomion siihen, mitä 
esiintyjä tekee. Se sisältää myös ajatuksen prosessinomaisuudesta ja siitä, että se mitä esitetään, 
on luonteeltaan alati muuttuvaa ja kontekstisidonnaista. (Bauman 1977, 9 –11; Duranti 1997, 
14–17; Schechner 2013 [2002], 28–29; Beckerman 1990, 1.) 
Performanssianalyyttinen näkökulma on musiikintutkimuksessa ollut esillä laajemmin 
1990-luvulta alkaen. Länsimaisen taidemusiikin tapa nähdä musiikki ensisijaisesti tekstinä, esi-
merkiksi orkesteriteoksen partituurina, häivyttää välikappaleena toimivan muusikon esittämi-
sen merkityksen taustalle. Muusikko on ymmärretty yleisesti nuotin tulkitsijana, jota tarvitaan 
tuomaan teksti soivaksi yleisölle. Performanssianalyyttinen suuntaus välttää näkemästä mu-
siikkia ”alkuperäiseen” tekstiin viittaavana äänimateriaalina, jota toistetaan uudelleen eri näyt-
tämöillä. Päinvastoin, musiikin merkityksien nähdään rakentuvan performanssissa, erityisesti 
neuvotteluissa joko esiintyjien tai esiintyjän ja yleisön välillä. Suuntaus pyrkii tarkastelemaan 
musiikillisia performansseja synkronisella tasolla suhteessa muihin performansseihin, ei niin-
kään diakronisina tekstien jatkumoina. (Cook 2003, 204–206; ks. myös Frith 1996, 203–225; 
Moisala 2015, 303–305.)
Runolauluesitys on tutkimuksessa aina nähty taiteellisena, kohosteisena tapahtumana. Jo 
Elias Lönnrot totesi laulun olevan ”ikäskun toinen, pyhempi kieli” (Lönnrot 1997, I), ja Por-
than kiinnitti huomiota runolaulun esitystilanteen erityisiin kehyksiin (Porthan 1983). Kati 
Kallio toteaa, ”kalevalamittainen runo sijoittuu säännöllisen, tunnistettavan muotonsa ansiosta 
kohosteisen esityksen puolelle arkipuheen lomassa käytettynäkin” (Kallio 2013, 90.) Runolau-
lun tuominen osaksi länsimaista estradikulttuuria ei sekään ole uusi käytäntö: jo 1880-luvulta 
alkaen runolaulajia haettiin kaupungeissa järjestettäville laulujuhlille (Knuuttilla 1994, 109–111; 
Rantanen 2013a & 2013b; vrt. luku 2.1.2).
Julkinen, taiteellinen esitys tarjoaa runolaululle puitteet, joilla se kehystetään. Tämä muis-
tuttaa niitä raameja, joissa erilaisia perinne-esityksiä performanssianalyysin alkuvuosina tutkit-
tiin: tutkimuksessa pidettiin ensisijaisena niin sanottuja täysiä esityksiä, taiteellisia, arkitilanteis-
ta erottuvia tapahtumia, joiden keskiössä oli kompetentti esiintyjä. Niissä esiintyjä ottaa vastuun 
tilanteen sujumisesta ja suhteestaan yleisöön.72 (Bauman 1977, 11; Briggs 1988, 7–8; Hymes 
1981, 84; vrt. Kallio 2013, 89.) Etnografinen kenttätyö ja kulttuurin kokonaiskuvaus nousivat 
tutkimusmenetelminä esiin, mikä johti esimerkiksi kalevalamittaisen runolaulun tutkimuksen 
kohdalla siihen, että alettiin kyseenalaistaa kirjoitetun tekstin muodossa olevan runon tai edes 
arkistoäänitteen kykyä tarjota riittävästi tietoa esityksestä ja sen kontekstista (vrt. Kallio 2013; 
Tarkka 2005; Timonen 2004, ks. myös Koski 2011, 41). 
Esitystä ympäröi ja edeltää aina konteksti. Esitystä ei voida ymmärtää ilman kontekstia, 
72 Lähtökohtaisesti performanssi verbaalisen kommunikaation tapana sisältää ajatuksen yleisön ja esiintyjän 
välisestä vastuun ennakko-odotuksesta, joka kumpuaa kommunikatiivisen kompetenssin esille tuonnista. Tämä 
kompetenssi muotoutuu tiedosta ja taidosta puhua sosiaalisesti hyväksytyillä tavoilla. (Briggs 1988, 7–8.)
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vaikka kontekstin tyhjentävä selittäminen on tutkijalle mahdoton tehtävä.73 Kontekstin asemes-
ta puhutaankin usein kontekstualisaatiosta, performanssin näkemisestä prosessina, joka on si-
toutunut vuorovaikutusympäristöönsä. (Bauman & Briggs 1990, 66–72; vrt. Kallio 2013, 91–93; 
Sykäri 2011, 61–64; Tarkka 2005, 54–55.) Kommunikatiivisia konteksteja eivät luo ensisijaisesti 
sosiaaliset ja fyysiset ympäristöt, vaan kontekstit syntyvät sosiaaliseen kanssakäymiseen osallis-
tuvien välisissä neuvotteluissa. Tällainen jatkuva kontekstualisaation prosessi voidaan tavoittaa 
seuraamalla ”kontekstualisaatiovihjeitä”, jotka näyttävät, mitä piirteitä osallistujat käyttävät 
tuottaessaan tulkintakehyksiä. Tällöin näkökulma siirtyy institutionaalisesta, ulkopuolelta tule-
vasta kontekstinmäärittelystä kohti esittäjä- ja käytäntölähtöisyyttä. Kontekstualisaatiovihjeitä 
voi näin ollen etsiä performanssista itsestään ja tarkastella siinä esiintyviä metatason prosesse-
ja, esimerkiksi metakerrontaa. Näiden tasojen tarkastelu on avannut uusia näkökulmia myös 
performanssin yleisöön ja sen aktiiviseen rooliin osana performanssia. (Bauman & Briggs 1990, 
66–72, Bauman 2004, 32–33.)
Performanssin käsitteeseen kytkeytyy myös ajatus performatiivisuudesta. Performatiivi-
suus palautuu J.L. Austinin (1962) ajatukseen performatiiveista puheakteina, joiden avulla teh-
dään jotakin maailmassa. Performatiivisuuden ajatusta on kehitellyt sukupuolentutkija Judith 
Butler (1999), jolle performatiivisuus tarkoittaa iteratiivista tai siteeraavaa käytäntöä, joka tuot-
taa nimeämänsä. Butler tarkastelee sukupuolta tällaisena performatiivisena toistona. Taiteentut-
kimuksen performatiivisessa paradigmassa on Butleriin viitaten nähty, että sukupuolen tavoin 
taiteilijuus syntyy taiteen harjoittamisen kautta, ei toisinpäin (Bolt 2008; vrt. Arlander 2015b, 
213). Samoin voidaan ajatella, että runolaulun esittämisen prosessissa tuotetaan olevaksi runo-
laulu ja sen laulaja – runolaulun esittäminen itsessään on performatiivista. Kuten Performanssi 
kulttuurin, vallan ja uskon kolmiossa -yhteistyöhankkeen blogissa todetaan, ”jos ajatellaan, että 
toistamisen käytännöt toimivat todellisuutta tuottaessaan performatiivisesti, performatiivisuus 
[…] on performanssiin latautuvaa voimaa, vaikutusta ja aiheuttamista.”74 Runolaulun esittämi-
sen ja siitä puhumisen toistossa nimetään, vaikutetaan, luodaan ja aiheutetaan näin ollen hyvin 
pitkälle ulottuvia merkityksiä: menneisyyttä, nykyisyyttä, kuulijoita, kansakuntaa, tiloja, mate-
riaa, kehoja, tunteita, kokemuksia ja diskursseja.
 
5.2  Omat laulut
Runolaulun esittämisestä puhuttaessa nykykansanmusiikkikentän muusikoille merkittäviä 
ajatuksia ovat aineistossa laulun ”omuus” ja ”omaksi tekeminen”, ”vapaa ilmaisu” ja ”luovuus”. 
73 Bauman ja Briggs toteavat, että kontekstin käsitteessä on kaksi lähtökohtaisesti ongelmallista piirrettä: 
ensinnäkin, konteksti on liian rajaton, ja tätä rajattomuutta selvittelevän tutkijan tie on loputon. Toinen 
ongelmallinen piirre käsitteessä on siihen liittyä ”virheellinen objektiivisuus”: kontekstin rajattomuuden takia 
tutkijasta usein tulee se, joka päättää, mikä on kontekstin sisältö. Tämä taas saattaa johtaa siihen, että tutkimuksen 
kohteen näkemykset siitä, mitkä aspektit ovat relevantteja kulloisellekin sosiaaliselle kanssakäymiselle, jäävät taka-
alalle. (Bauman & Briggs 1990, 68.)
74 Lainaus on Helsingin yliopiston Performanssi kulttuurin, vallan ja uskon kolmiossa -yhteistyöhankkeen keskeisten 
käsitteiden esittelysivulta. (https://performanssi.wordpress.com/teoriaa/keskeiset-kasitteet/) [Avattu 25.10.2016.]
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Nämä ovat esittämisen reunaehtoja, motivaattoreita ja taustavaikuttajia, jotka muokkaavat 
laulamisen tilannetta kentällä sellaiseksi, kuin se juuri nyt ymmärretään. Tarkastelen seu-
raavilla sivuilla, mitä näillä tekijyyden ja taiteilijuuden kysymyksiin kytkeytyvillä käsitteillä 
tarkoitetaan ja miten ne muovaavat runolaulun esittämistä suhteessa aiempiin, menneisyyden 
laulajiin ja esityksiin.
”Kansanmusiikin kautta on löytynyt valtava vapaan ilmaisun kenttä – Lauluääni on kiinni 
luissa ja ytimissä”, todetaan Helsingin Sanomien kulttuurisivujen otsikossa 17.12.2005. Artikkeli 
esittelee kansanmusiikin aineryhmän kansanlaulun lehtorin Anna-Kaisa Liedeksen tohtorin-
työtä ja hänen ajatuksiaan kansanlaulusta ja sen opettamisesta. Artikkeli kuuluu ”Kansanmu-
siikki nyt!” -juttusarjaan. Samassa artikkelissa Liedes kommentoi ääni-improvisaatiolla olevan 
yhtymäkohtia vanhaan kalevalamittaiseen vähäsäveliseen perinteeseen. Hän myös toteaa, että 
”[kansanlaulun] opiskelussa edellytetään omien rajojensa kokeilemista”.
Liedeksestä kertova artikkeli kuvaa hyvin sitä asennetta, jolla kansanmusiikin tekemistä 
lähestytään Suomessa ammattitasolla, sekä Sibelius-Akatemiassa että muilla koulutusasteilla. 
Sama asenne on luonnollisesti nähtävissä myös jo työelämässä olevien ammattimuusikoiden 
töissä. Sibelius-Akatemian internet-sivulla kansanmusiikin opiskelun tavoitetta kuvataan seu-
raavasti: ”Pyrkimyksenä on, että valmistuttuaan muusikot kykenevät luomaan itsenäisesti omaa 
perinteistä ammentavaa musiikkiaan myös monitaiteisesti ja musiikillisen ympäristönsä kanssa 
kommunikoiden.” 75 Luovuuden ja itsenäisyyden korostaminen kuuluvat näin ollen koulutusoh-
jelman perustavanlaatuisiin arvoihin, ja tämä heijastuu kaikkeen työni aineistoon. 
Kaikki haastattelemani muusikot mainitsevat luovuuden, itse tekemisen ja ilmaisun va-
pauden tärkeiksi motivaattoreikseen. Runolaulu on nykykansanmusiikin kontekstissa taitei-
lijuuden, luovuuden ja itseilmaisun kanava. Puhe luovuudesta alkoi laajoissa määrin esiintyä 
länsimaisessa psykologisessa tutkimuksessa 1950-luvulla, jolloin alettiin korostaa luovan 
(divergentin) ajattelun merkitystä vastakohtana analyyttiselle (konvergentille) ajattelulle. 
Psykologisesta tutkimuksesta omaksuttu luovuuden korostaminen alkoi kumuloitua länsi-
maisessa pedagogiikassa, ja luovasta ajattelusta tuli esimerkiksi eräs suomalaisen peruskoulun 
tavoitteista. (Uusikylä 2002, 42– 53.) Ajatus musiikillisesta luovuudesta kumpuaa kaukaa 
länsimaisen musiikin historiasta. Pääosin musiikilliseksi luovuudeksi käsitetään prosessi, joka 
käyttää hyväkseen divergenttiä ajattelua ja vapaata tahtoa soivan tuotteen luomisessa ja joka 
ei noudata pelkästään ennalta päätettyä mallia. Konventionaalisia luovia musiikillisia pro-
sesseja ovat muun muassa säveltäminen, improvisointi, sovittaminen, variointi, koristelu ja 
tulkitseminen (interpretaatio). (Hill 2011, 88.) 
Juniper Hill (2009b, 89–90) toteaa nykykansanmusiikin luovuutta ja pedagogiikkaa kä-
sittelevässä artikkelissaan Sibelius-Akatemian kansanmusiikin osastolla toteutettujen kenttä-
töidensä perusteella, että luovuuden käsite korostui strategisissa linjauksissa, mutta puheessa 
muusikot käyttivät ensisijaisesti termiä taiteellinen vapaus. Hillin mukaan vapaus tulkittiin 
suhteessa länsimaisen taide- ja populaarimusiikkien luovuutta kahlitseviin normeihin ja 
suomalaisen musiikkipedagogiikan jäykkiin rakenteisiin; nykykansanmusiikki vapauttaa 
75 http://www.siba.fi/studies/degrees-and-programmes/folk-music/about-us. [Avattu 20.2.2014.]
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muusikon näistä vaateista (Hill 2009b, 91–92). Omassa aineistossani sana tai käsite vapaus ei 
tule yhtä selvästi esiin, enemmänkin laulajat puhuvat omannäköisyydestä, omasta ja henkilö-
kohtaisesta. Hillin aineiston tavoin luovuus-sanaa tai sen johdannaisia ei käytetä kovinkaan 
usein, mutta se näkyy laajemmissa yhteyksissä kuten esimerkiksi ylläesitetyssä aineryhmän 
esittelytekstissä (”muusikot kykenevät luomaan itsenäisesti omaa perinteistä ammentavaa 
musiikkiaan”). Tässäkin tekstissä tosin toistuu sana ”oma” hyvin samanlaisessa yhteydessä 
kuin haastatteluaineistossani.
Silleen kansanlaulun opiskelun mun mielestä pitää mennä, että niinkun imitoi ja just nuotintaa ja 
kuuntelee sitä tyyliä. Mutta että sitten niinkun siitä muodostuu se oma tyyli. Ettei se jää siihen imi-
tointiin, että omaksuu sen ja esittää sitä omalla tavallaan. Ite ku opetan runolauluu ja kansanlauluu, 
niin tulin just sieltä arkistoäänitteitten kautta ja arkistojen kautta opettamaan sitä. Että en opeta mi-
tään omia sävellyksiä [nauraa]. Et sillälailla jos ajattelee autenttisuutta, ni niin et jokainen saa kaivaa 
sen oman musiikkinsa sitte siitä. (OP/HH13052011) 
Laulaja Outi Pulkkisen kommentissa selitetään hyvin yksiselitteisesti ”oman perinteistä ammen-
tavan musiikin” luomisen prosessia: se alkaa arkistoäänitteen (tai muun vastaavan lähteen) ana-
lyysista ja imitoinnista, jatkuu omaksumisella, joka tässä yhteydessä tarkoittaa tiivistä harjoittelua 
ja omien ideoiden kokeilua suhteessa arkistoäänitteen äänimaailmaan, ja päätyy esitykseen, joka 
toteutetaan tällä tavalla muotoutuneella omalla tavalla ja tyylillä. Omaksi tekemisen prosessissa 
näyttävät korostuvan juuri ne seikat, joita yleisesti pidetään musiikillisen luovuuden kriteereinä. 
Näistä esiin nousevat runolaulun yhteydessä erityisesti sovittaminen, variointi ja tulkinta eli inter-
pretaatio, vaikka myös säveltämisellä, improvisoinnilla ja koristelulla on paikkansa. 
Laulun ollessa kyseessä on paikallaan myös tarkastella tekstitasoon liittyviä luovuuden 
aspekteja. Outi Pulkkinen (2009, 49–61) kuvailee artikkelissaan ”Kirjallisesta takaisin muis-
tinvaraiseksi – runolaulun opiskelumenetelmistä”, miten hän kokoaa arkistoteksteistä ”oman 
version” yhdistelemällä ja opettelemalla eri toisintoja siten, että esityshetkellä hän on kykene-
väinen tuottamaan jokaisella kerralla erilaisen, uniikin kokonaisuuden. Hill (2009b, 95–102) on 
kutsunut tätä nykykansanmusiikin kentällä paljon käytettyä tekniikkaa suullisen komposition 
mallintamiseksi (simulated oral composition) Lordiin (1960) viitaten (ks. luku 2.3.4). Komposi-
tiotekniikan hallinta on eräs uuden runolaulun ”omuutta” tuottavista aspekteista ja näin ollen 
osa uuteen runolauluun liittyviä luovia prosesseja. Laulaja Maari Kallberg kuvaa haastattelussa 
oman laulun koostuvan muuntelusta ja ”pienistä palasista” viitaten tekstitoisintojen yhdistelyyn 
ja niiden kautta syntyvään kompositiotekniikkaan:
H: Pystytkö arvioimaan, et mikä improvisaation osuus vaikka sävelmissä tai sun esityksissä ylipäänsä on?  
M: No siis kyllä se on enemmänki tämmöstä muuntelua ja sellasta. Miten nyt improvisaatio käsi-
tetään, mut sillä tavalla, että jos kokoaa itsellensä jotain lauluja ni nehän on yleensä aika pienistä 
palasista. Tavallaan se oma esitys sitte on niinku, ei se nyt välttämättä oo improvisaatioo, mutta 
semmonen oma luomus. (MK/HH05092013)
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Laulun omannäköisyys ei synny pelkästään luovien musiikillisten prosessien ja tekstin kom-
position hallinnasta. Tämän lisäksi laulajalla pitää olla ”oma näkökulma ja joku oma syy esittää 
sitä”, minkä kautta lauluun ja sen tulkintaan syntyy syvyyttä. Laulaja Lotta Hagfors korostaa 
haastattelussa tällaisen sisäisen motivaation merkitystä:
Jos nykykansanmuusikkona esittää jotain, niin mun mielest siihen pitää löytää sit joku oma näkö-
kulma tai joku oma syy esittää sitä. Et jos ei se oo selvillä, että mistä tässä puhutaan tai mihin tää 
liittyy, niin sitten niinku etsii sen oman sisällön. Et kuitenki ite tietää, että mistä laulaa, vaikka se 
onki eri asia ku mistä se ihminen on laulanu sillon sata vuotta sitten, jolta se on tallennettu. Et jotta 
siinä säilyy jonkunasteinen syvyys tai et siin on jonkun näkökulma, et se on jonkun laulu. (LH/
HH17072012)
Luovuutta pidetään myös eräänä länsimaisen populaarimusiikin merkittävimpänä arvona. Si-
mon Frithin mukaan luovuus ilmenee populaarimusiikissa ”originaalisuutena”, mutta siitä, mitä 
musiikillinen luovuus tai originaalisuus merkitsee, ei olla yksimielisiä. Usein popmusiikin luo-
vuutta määritellään negaation kautta, ja sanoitetaan se, mikä ainakaan ei ole luovaa tai originaa-
lia, mikä on ”huonoa musiikkia”. Eräänä epäluovuuden ilmentymänä pidetään populaarimus-
iikin diskursseissa sisällöllistä tyhjyyttä, mikä tarkoittaa musiikin tekemistä ilman hyvää syytä, 
vain esimerkiksi teknisiä taitoja esitellen. (Frith 1996, 57–58.)  Tätä taustaa vasten yllä esitellyn 
esimerkin ajatusta sisällöllisen syvyyden saavuttamisesta voidaan tarkastella myös siten, että 
pelkät tekniset kuoret (esimerkiksi tyylinmukainen muuntelu, tekstin kompositio jne.) voidaan 
nähdä itsessään tyhjinä, jos laulajalla ei ole ”omaa näkökulmaa”.
Tarkoittaako ajatus laulun omannäköisyydestä sitä, että laulu kertoo laulajastaan tai että 
laulun minä sijoitetaan itseen? Tämä on problemaattinen kysymys, jota on jonkin verran tar-
kasteltu myös aiemmassa runolaulututkimuksessa. Kuvaukset laulajien suhteesta esittämiinsä 
lauluihin ovat niukkoja, ja näihin liittyvät tulkinnat ovat usein spekulatiivisia (Lehtipuro 1974, 
236). Tilanne kumpuaa folkloristiikan paradigman vaiheista: kun vielä 1700-luvulla Porthan ja 
aikalaiset ylistivät runolaulajien luovia improvisointitaitoja, 1800-luvun loppupuolella folkloris-
tiikan tieteenalan järjestäytymisen aikaan runolaulaja oli ehdottoman kollektiivinen perinteen 
säilyttäjä. Maantieteellis-historiallisessa metodissa laulajan henkilökohtainen panos ei ollut 
kiinnostuksen kohteena. Muutoksen tähän toi 1900-luvun jälkipuolisko ja erityisesti Albert 
B. Lordin suullisen komposition teoria. (Harvilahti 1992, 29–36; Laitinen 2006, 44–47; Sykäri 
2010, 277–279.) 
Ajatus laulavan yksilön luovuudesta rantautui hitaasti Suomeen: Leea Virtanen (1968, 54–55) 
epäili Lordin teorian paikkansapitävyyttä kalevalamittaisen runolaulun kohdalla, vaikkakin hän kut-
sui varovaisesti runolaulajaa ”luomiskykyiseksi yksilöksi”. 1970-luvulla Matti Kuusi otti hienovaraisia 
askelia kohti luovan, improvisoivan laulajan ymmärtämistä ja totesi, että ”Mutta myös Larin Paraske 
oli itkijä, ja jos ennakkoluulottomasti silmäilee häneltä eri aikoina muistiin merkittyä kalevalaista 
lyriikkaa, saa vaikutelman, että hänen samoin kuin Anni Lehtosen lyyriset runot ovat suureksi osaksi 
puoli-improvisoitua tilannerunoutta: perinnäisistä kuvista ja säekuvioista perinnäistä sommittelutek-
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niikkaa käyttäen punottua hetken lyriikkaa.” (Kuusi 1985 [1970], 96–99). 
Tutkijoiden katse on suuntautunut systemaattisesti kohti luovaa laulajaa ja omaa laulua 
suomalaisessa folkloristisessa tutkimuksessa 1980-luvulta alkaen performanssianalyysin vaiku-
tuksesta. Leea Virtanen (1987, 180) toteaa setukaisnaisten lauluperinteen analyysin pohjalta, 
että ”Laulutilanteisiin liittyvät kuvaukset antavat kuitenkin aihetta olettaa, että kansanlaulujen 
sisältö on usein ollut laulajille todella merkitsevä ja he ovat voineet voimakkaasti eläytyä esittä-
miinsä sanoihin. Laulujen sisältö näyttää esimerkiksi usein esityshetkellä kuvastuvan laulajain 
ilmeistä.” Myös Anna-Leena Siikala (2012, 114) esittää, että erityisesti nuorten naisten keskuu-
dessa itämerensuomalaisella alueella runojen laulaminen oli merkittävä minän rakentamisen 
väline. Hän jatkaa: ”Henkilökohtaisen toimijuuden tunto heijastuu neitojen suosimissa lauluis-
sa: repertoaareihin kuului lauluja, jotka kuvasivat laulajien subjektiivisia tunteita ja toiveita.”76 
Syvimmälle omakohtaisen laulun analyysissa ovat menneet Senni Timonen (2004), Lotte Tark-
ka (2005), Kati Kallio (2013; ks. myös Heinonen 2008, 234–260) ja Venla Sykäri (2011): näiden 
kirjoittajien tutkimuksissa luodataan sitä, miten laulajien toimijuuden tunto rakentuu ja mikä 
on laulajan suhde tuottamaansa lauluesitykseen. 
”Oman laulun” ja omaelämäkerrallisuuden käsitteet ovat kalevalamittaisen runolaulun 
yhteydessä liukuvia ja hankalia. Lotte Tarkka on tavoittanut laajan kontekstualisoivan taus-
tatiedon avulla useista vuokkiniemeläisten runolaulajien omaelämäkerrallisista runoista lau-
lajan äänen ja henkilöhistorian ja suhteuttanut sitä runon egoon. Tarkan tutkimissa runoissa 
omaelämäkerrallisuus ja laulajien henkilöhistorian tapahtumat nivoutuvat yhteen myyttisen 
maailman kanssa. Hän toteaa: ”Myyttisen historian käsinkosketeltavin merkitysulottuvuus sitoi 
tuonpuoleisen ja tämänilmasen yhteen niin, että tunnetun ja tuntemattoman kokemuspiirejä 
voitiin käyttää toistensa jäsennyksessä. Tuntemattomassa oli tutunomaista, tuttu kyseenalaistui 
ja sai uusia merkityksiä.” (Tarkka 2005, 329.) Tarkan tutkimat runot voidaan luontevasti sijoittaa 
omaelämäkerrallisen runon kategoriaan, sillä niistä on saatavilla useita metatietoja, dokument-
teja ja laulajien itsensä antamia selittäviä kuvauksia. (Esim. emt., 329–369.) 
Laajimmin oman laulun ja samalla luovuuden ajatusta kalevalamittaisen runon yhtey-
dessä on pohtinut Senni Timonen, joka toteaa, että ”’oman laulun’ kategoria, joka arktisissa 
kulttuureissa on keskeinen, näyttää Inkerissä ja suomalais-karjalaisessa kulttuurissa yleensäkin 
hukkuvan tai liukuvan muiden runojen sekaan. Runosto tulvii nimettömän minän yhteisiä lau-
luja.” Omaelämäkerrallisuutta tai laulun omuutta on vaikea tavoittaa runolaulujen niukanlaisesti 
kontekstitietoa tarjoavasta arkistomateriaalista, mutta Timonen on hakenut inkeriläisten nais-
ten lauluista fragmentaaristen tietojen ja runojen tarkkakorvaisen kuuntelun avulla omaelämä-
kerrallisia aineksia. Analyysi osoittaa, että traditionaalilta ja kollektiiviselta näyttävä runoteksti 
voi assosioitua itseen: se saatetaan liittää johonkin oman elämän kannalta keskeiseksi koettuun 
asiaan. Kaikkein syvimmälle Timonen pääsee Larin Parasken laulujen ja laulajuuden analyysissa 
76 Siikalan katse on jo aiemminkin kohdistunut yksilölliseen perinneorientaatioon kerrontaperinteen näkökulmasta: 
perinneorientaatio muodostuu kertojan perinneaiheita kohtaan tuntemista intresseistä, ja kertojan kiinnostus 
aiheisiin riippuu niiden tarjoamista väylistä hänen persoonalliselle ilmaisutarpeelleen. (Siikala 1984, 123; kertojan 
roolista emt. 96 –190.) Kerrontatutkimuksen näkökulmasta kertojan roolia ja erityisesti hänen kokemiaan ja 
ilmaisemiaan tunteita on lähestynyt myös Annikki Kaivola-Bregenhøj (2003). 
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tältä tallennettujen runojen, kommenttien ja metafolkloren avulla. Paraske koosti luovasti ja 
joustavasti runojaan, jolloin niistä syntyi uniikkeja kokonaisuuksia. Laulaja itse kiisti luovansa 
”omast pääst runoloi”, mutta Timonen osoittaa, että runojen aiheet nivoutuvat hienosyisesti 
Parasken henkilöhistoriaan ja elämänkokemuksiin. Esimerkiksi Parasken leskenlaulu syntyi 
traditionaaleista sanoista, mutta esityshetkellä laulaja peilasi sitä miehensä vastikään tapahtu-
neen poismenon kautta. Leskenlaulun analyysi ”auttaa ymmärtämään, miten henkilökohtaisena 
lyyrinen kansanruno voi elää.” (Timonen 2004, 166–195; 202–206; 288–303.)
Ovatko nämä aiemmat tulkinnat runolaulun ”omuudesta” merkittäviä tarkasteltaessa 
uutta runolaulua ja muusikoiden ajatuksia laulun omannäköisyydestä? Juniper Hill nostaa esille 
ajatuksen siitä, että nykykansanmusiikin kontekstissa historialliseen kansanmusiikkiin liitetään 
ylikorostetun individualistista, kuvitteellista luovuutta nykyisyydestä käsin, mikä hämärtää aja-
tusta musiikillisen luovuuden kollektiivisesta luonteesta. Hänen mukaansa luovuuden ja vapaan 
ilmaisun prosessin avulla muusikot ajattelevat tavoittavansa historiallisen, luovan kansan hen-
gen, mikä samaan aikaan tuottaa perusteluja nykykansanmusiikin relevanttiudelle nykyisessä 
yhteiskunnassa ja toisaalta mahdollistaa innovatiivisen hengen säilymisen (Hill 2011, 90; 100). 
Yhdyn Hillin tulkintaan nykykansanmusiikin individualismia ja omannäköisyyttä korostavas-
ta näkökulmasta, mutta aiemman runolaulututkimuksen rinnalla perinteen kollektiivisesta ja 
kuvitellusta luovuudesta puhuminen näyttäytyy mustavalkoisena. Kuten aiempi runolaulututki-
mus osoittaa, pohjautuu yksilön musiikillinen ja laulullinen luovuus sekä kollektiiviseen kon-
tekstiin että individualistisiin ratkaisuihin, elämäntilanteisiin, kompetenssiin ja tahtoon.77 
On kuitenkin selvää, että omannäköisyyden etsiminen arkistoäänitteestä tai muusta arkis-
tomateriaalista värittyy nykyhetken individualismia korostavilla tulkinnoilla. Arkistoäänitteitä 
tulkitaan tämän päivän luovuuden estetiikan kautta. Keskiöön nousee monen haastateltavan pu-
heissa esimerkiksi arkistoäänitteillä kuuluva kyvykäs muuntelu, lähinnä melodiseen variaatioon 
viittaava laulutapa. Tämä ”kauan sitten eläneen ihmisen kollektiivisen perinteen yksilöllinen 
tulkinta” inspiroi muusikoita toimimaan samaan tapaan, kuten myös Hill esittää. Laulaja Veera 
Voima nostaa arkistoäänitteiden kanssa työskentelystä esille erityisesti ihastuksensa vienalaisen 
Anni Kiriloffin runsaasti muuntelevaan laulutyyliin. 
H: Mikä on sun suhde arkistoäänitteisiin?  
V: Niitä mä en oo enää nyt sit opintojen jälkeen käyttäny yhtään, opiskeluaikoina nuotinsin jotain ja 
se oli tosi jännää, koska se [Anni Kiriloff] on ihan hitonmoinen muuntelija ja viel hirmusel tempolla. 
Ne on ollu hyviä lähteitä, mut sit se on vähän sääliki, ettei nyt… Mut ehkä se ei vaa sit oo mulle niin 
tärkee, enempi se oma tekeminen. (VV/HH05092013)
77 On syytä huomauttaa, että folkloristiikassa on tasapainoiltu individuaalisen luovuuden ja kollektiivisen 
luovuuden korostamisen välimaastossa, mutta painotus on useimmiten suuntautunut jälkimmäiseen. Kuten 
Linda Dégh (1995, 14–15) on huomauttanut, esimerkiksi Charles Briggs (1988) on kuuluisassa Competence in 
Performance -tutkimuksessaan häivyttänyt informanttiensa persoonat ja korostanut kollektiivisen luovuuden 
aspektia performanssissa. Dégh kritisoi tätä romanttisesti värittyneeksi asenteeksi ja keskittyy esittäjäkeskeiseen 
näkökulmaan omassa narraatiotutkimuksessaan.
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Kyseinen Suomalaisen Kirjallisuuden Seuran Kalevala Heritage -levyllä julkaistu Anni Kiriloffin 
laulama Kanteleen synty -arkistoäänite vilahtaa usein muusikoiden puheessa esimerkkinä esteet-
tisesti vaikuttavasta esityksestä. Kiriloffiin elävä laulutyyli on kuitenkin melko ainutlaatuinen 
muun äänitetyn historiallisen runolaulumateriaalin rinnalla: suuri osa esimerkiksi vienalaisesta 
ja inkeriläisestä vanhasta aineistosta on paljon stabiilimpaa melodisen muuntelun suhteen (ks. 
esim. Haapoja 2013a). Huomionarvoista on, että SKS:n Karjalan ja Inkerin alueen runolauluää-
nitteitä sisältävälle levylle on muutenkin ensisijaisesti valikoitunut nykykuulijan korvissa vaikut-
tavalta kuulostavia esityksiä.78
Ruth Finnegan (1977, 210–213, ks. myös 1992, 94–100) kutsuu yksilökeskeistä, laulajan 
henkilökohtaisuutta tai jopa individualistista neroutta alleviivaavaa laulun tai runon tulkintaa 
romanttissävytteiseksi ja osin väärään suuntaan ohjaavaksi. Hänen mukaansa runous (tai laulu, 
tai mikä tahansa elämän osa) rakentuu aina henkilökohtaisesta intuitiosta ja yhteiskunnan 
tarjoamista mahdollisuuksista ja rajoista. Näin ollen laulajan kieli, tyyli, komposition tapa, rooli 
ja niin edelleen ovat aina sosiaalisesti tuotettuja, mistä seuraa se, että esitykset ja laulut ovat sekä 
yhteisön että yksilön välisiä luomuksia ja kontekstistaan riippuvaisia (ks. myös Briggs 1988). 
Runolaulututkimuksessa tällainen lähestymistapa on viime vuosikymmeninä ollut itses-
tään selvä, ja tämän tutkimuksen lähtökohtana merkittävä. Myös tutkimukseni aineisto toistaa 
samaa asetelmaa: kukaan haastateltavista ei tunnu asettavan ajatusta omasta tyhjiöön, jossa 
omuus muotoutuisi yksityisesti muusta maailmasta erillään. Laulajat suhteuttavat oman laulun 
ajatuksen vallitsevaan kontekstiin, suhteessa muihin laulajiin ja muiden lauluihin: ”Mä pääsin 
tunnelmiin sillon ku kuulin esimerkiks Hoffrénin Taiton laulavan. Että jotenki pikkuhiljaa sitä 
alko olla silleen et ”se [runolaulu] ei oo mulle enää niin vieras.” (LH/HH17072012) 
Toisaalta nykykansanmusiikin kontekstissa omannäköisyys tuotetaan ainakin jossain 
määrin suhteessa arkistoaineistoon. Oman konteksti on avara ja pitää sisällään myös historialli-
sen perspektiivin. Oma laulu rakentuu nykyhetken tiedoista, taidoista, muista ihmisistä ja toisten 
lauluista. Samalla sen konteksti ulottuu menneisyyteen, ja yleiseksi koettu kulttuurimuoto asso-
sioidaan itseen. Thomas DuBois kutsuu runon itseen assosioimisen prosessia termillä henkilö-
kohtaistaminen (personalization) tarkastellessaan pohjoisen Euroopan lyyrisiä lauluja (DuBois 
1996, 238–239; 252–253; ks. myös Timonen 2004, 166). DuBois käsittelee artikkelissaan erityisesti 
yleisön roolia lyriikan tulkitsijana, ja hänen mukaansa kuulijan taipumus liittää laulu osaksi omaa 
itseä on suorastaan väistämätön. Näin käy siitäkin huolimatta, että laulun kulttuurinen tulkinta- ja 
tilannekonteksti saattaa olla ”sananlaskumaisen” ei-henkilökohtainen. Esimerkiksi Inkerin alueella 
lyyriset runolaulut tulkittiin 1800–1900-lukujen taitteessa yleisesti tyypillisten tunteiden kuvauk-
sena. Laulut tarjosivat sananlaskun tapaan yleistetyn, kollektiivisen ymmärryksen muodon, eivät 
niinkään tietyn henkilön yksityisten tunteiden kuvausta. Tästäkin huolimatta henkilökohtainen 
78 Anneli Asplund kertoo Kalevala Heritage -levyn työstö- valintaprosessista seuraavasti: ”Kriteereinä oli, että 
halusin julkista Kansanrunousarkiston kokoelmista runolaulua 1) eri runoalueilta (Viena, Suomen Karjala, 
Inkeri), 2) runolaulun eri lajeja (epiikkaa, lyriikkaa, häälauluja, loitsua, 3) äänitteitä eri vuosikymmeniltä ja eri 
tekniikoilla äänitettyinä. Näin tuli mukaan esimerkkejä arkiston vanhimmista fonogrammeista: v. 1905 (Launis), 
Levytys v. 1922 (Kalevalaseura, E.N.Setälä), 1930-ja 1950 luvun levytyksiä (Simonsuuret, Hautala), 1960-luvun 
nauhoituksia(Leena Koivu, Kersti Huotari.) Näissä puitteissa löytyi arkistoäänitteiden joukosta teknisesti 
laadukkaita äänityksiä, ääneltään hyviä laulajia, sisällöltään ja sävelmiltään edustavia lauluja.” (Anneli Asplund, 
kirjallinen tiedonanto 20.8.2016.) 
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kokemus on läsnä, ja sananlaskumaisuus (proverbialization) tarjoaa sekä kuulijalle että esiintyjälle 
eräänlaisen näkymättömän, tunteita peittävän viitan. (DuBois 1996, 238–254.)
Oman aineistoni kohdalla laulajat henkilökohtaistavat runolaulut, ja tätä prosessia ku-
vataan ”sisään menemisen” metaforalla. Lauluihin monitahoinen sisään meneminen tapahtuu, 
kuten aiemmin on esitetty, arkistoaineistoon perehtymisen, ”itsen” ja toisaalta myös tarinan 
”tekemisen” kautta. Tekeminen on paitsi laulamista, myös laulajan käyttämiä kehollisia ja parali-
ngvistisiä keinoja. Tämä on laulaja Veera Voiman mukaan ”tosissaan olemista”:
H: Ku sä laulat niitä tekstejä, ni miten sä tulkitset niitä? Tulkitseksä niinku jotenki sun oman henki-
löhistorian tai joittenki kautta vai enemmän siitä historiallisesta kontekstista? 
V: Joo, kyl mä sen niinku itteni kautta. Että mä varmaan aika paljo kans tulkitsen esiintyessä. Muis-
tan, ku joskus just opiskeluaikoina oli puhetta siitä, et välttämättä ei tartte tulkita, näyttää ilmeillä 
eikä naamalla, et yleisölle jää se tila siihen. Mutta jos meil on sit keikka, kolmen vartin tai tunnin 
keikka, niin se on mulle merkityksellistä, että mä oon ite siinä ja sillai teen myös sitä eleillä ja ilmeil-
lä. Tietenki voi tehä vähän överikski, mutta se on yleisölle paljon nostattavampaa ku näkee, et toiki 
on tosissaan. Ne on sisällä tos ja tekee tosissaa. (VV/HH05092013)
Runolaulun henkilökohtaistamisen prosessi ja tarinan ”tekeminen” saa vaikutteita nykykansan-
musiikin kentällä eräistä pedagogisista menetelmistä, joita on tuonut esiin erityisesti professori 
Heikki Laitinen. Laitinen on kannustanut muusikoita tekemään ”kuviteltuja kenttäretkiä” men-
neisyyteen, sulkemaan silmänsä ja antamaan aineiston viedä. Hän myös painottaa myötätunnon 
merkitystä: ”on todettava itsessään empatia ’tutkittavia’ kohtaan.” (Laitinen 1991, 79–81.)79 Tässä 
henkilökohtaisuus limittyy aiempien runolaulujen laulajiin ja esityksiin, jotka omalta osaltaan 
vaikuttavat laulusta nykyisyydessä tehtyihin tulkintoihin ja merkityksiin. Tarkastelen tätä näkö-
kulmaa tarkemmin seuraavassa alaluvussa.
Mediatekstiaineistossa ajatus luovasta, omasta laulusta on hyväksytty sen rinnalla, että 
runolaulut ovat kollektiivista, ”meidän”, ”suomalaista” perinnettä (ks. luku kuusi). Usein laulun 
omannäköisyydestä puhutaan muusikoiden suulla, kuten Värttinän laulaja Karoliina Kantelises-
ta kertovassa artikkelissa:
[Karoliina Kantelinen:] ”Laulut ovat kuitenkin kulkeneet aina suusta suuhun ja korvasta korvaan, jo-
ten lopulta tajusin: teen omalla tavallani, tässä hetkessä. Matkani ja kokemukseni kuuluvat laulussa-
ni, ja sekoittelen eri vaikutteita omannäköisekseni musiikiksi.” (Keskisuomalainen 29.3.2013: Laulun 
lasettaja taitaa myös joiun ja itkuvirret. Kirjoittaja Hanna Nissinen.)
79 Tämänkaltaiset menetelmät ovat etnomusikologiassa saaneet vaikutteita 1960–1980-lukujen etnografisista 
tutkimuksista: etnografisen representaation kriisi ajoi tutkijoita tuomaan tutkijan itsensä omia aistikokemuksia 
ja subjektin ääniä havainnoinnin keskiöön (Järviluoma 2013, 102–109). Esimerkiksi etnomusikologi Mantle 
Hood kutsui tutkijan kykyä osallistua tutkittavaan kulttuuriin musisoimalla bimusikaalisuudeksi (Hood 1960; 
ks. myös Talvitie-Kella 2010; Talvitie 2013). Kuvitellut kenttäretket ammentavat bimusikaalisuuden tapaisista 
ajatuksista, mutta toimivat täysin subjektiivisesti muusikon luomassa kokemusmaailmassa ilman interaktiivista 
kommunikaatiota.
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Runolaulun omannäköisyys ei ole kuitenkaan kenen tahansa oikeus: mediatekstiaineistossa 
painottuu usein ”perinteen omannäköisyyden” oikeuttava institutionaalisuus. Kuten norjalaiset 
etnomusikologit Ola K. Berge ja Mats Johansson ovat todenneet, pohjoismaisen nykykansan-
musiikin kentällä perinteisen musiikin käyttö ja sen puitteissa tapahtuvat uudet innovaatiot ovat 
hyväksyttyjä silloin, kun muusikoilla on konventionaalinen ja yleisesti hyväksytty affiliaatio ny-
kykansanmusiikkiyhteisöön ja erityisesti sen ympärille muodostuneisiin instituutioihin. Lisäksi 
muusikon tulee ”tuntea traditio” ja ymmärtää sen lainalaisuudet sekä viitata tiettyihin lähdeai-
neistoihin, kuten arkistoäänitteisiin tai tiettyihin esityksiin tai esiintyjiin. (Berge & Johansson 
2014, 30–34.) 
Kantelisen tapauksessa hänestä kirjoitetuissa artikkeleissa (yllä mainitun lisäksi muun 
muassa Helsingin Sanomat 22.12.2012) mainitaan sekä Kantelisen tausta Sibelius-Akatemian 
jatko-opiskelijana, musiikintutkijana ja Värttinän laulajana että hänen arkistoäänitetuntemuk-
sensa ja opintoretkensä karjalaisten perinteentaitajien luo, mikä luo Kantelisen uusille runolau-
lutulkinnoille oikeutuksen. Bergen ja Johanssonin mukaan nykykansanmusiikin kentällä mer-
kittävät esiintyjät erotetaan muista juuri tällaisen institutionalisoitumisen kautta, mistä seuraa 
ensinnäkin se, että lahjakkaita ja kehuttuja tulkitsijoita arvostetaan ja tätä myöden heille suo-
daan suurempi vapaus omien ideoiden ja perinteiseksi ymmärretyn materiaalin yhdistämiseen 
(Berge & Johansson 2014, 33).  
5.3 Taiteilijuus
Perinteen uudelleenkäytön ja jatkojalostamisen oikeuttavaan institutionaalisuuteen liittyy 
ammattimaisen muusikon identiteettiä rakentava, merkittävä minäkuvan tekijä: runolaulamista 
kehystää kokonaisvaltaisesti puhe taiteilijuudesta. Ammattimainen runolaulaja on nykykansan-
musiikin kontekstissa taiteilija sanan länsimaisen musiikkiperinteen merkityksessä. Taiteilijuus 
sisältää ajatuksen erityiskyvystä, jonka yleisö haluaa nähdä tai kuulla. Taiteilija on yksilö, tekijä, 
taiteensa omistaja. Taidemusiikin saralla musiikin kategorisointi ”suurten säveltäjien” mukaan 
on edelleen tapa hahmottaa musiikin historiaa, ja tällä tavalla on pitkät juuret: viimeistään 
1800-luvulla eurooppalainen musiikkikirjoitus oli suunnannut katseensa harvinaislaatuisten 
yksilöiden tuotteisiin ja toimintaan. Samaan aikaan Herderin hengessä kansa nähtiin kuitenkin 
kollektiivisena äänenä, ja alemmat yhteiskuntaluokat eurooppalaisissa yhteiskunnissa antoivat 
panoksensa musiikin historiaan jakamalla yhteisen musiikin. 1900-luvun aikana 2000-luvulle 
tultaessa musiikin esittäjäihanne on enenevissä määrin suuntautunut kohti erityisyksilöä myös 
populaarikulttuurissa. (Bohlman 2001, 218–219.)
Musiikin tapauksessa virtuoottisuus on yleinen taiteilijalle asetettu vaade, ja virtuootti-
suuden ympärille rakennettiin erityisesti 1800-luvun taidemusiikin kontekstissa suoranaisia 
palvontakultteja. Virtuoottiset muusikot nähtiin eräänlaisina superihmisinä, jotka pystyivät 
saavuttamaan tavallisen kuolevaisen ulottumattomissa olevia asioita. Tämä johti spekulaati-
oihin siitä, että virtuoosilla oli toismaailmallisia kykyjä, jopa sopimuksia paholaisen kanssa. 
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(Bohlman 2001, 212.) Nykykansanmusiikissa soittoteknisen virtuoottisuuden vaade korostuu 
erityisesti joidenkin soitinten kohdalla, mutta kansanmusiikkipedagogiikka tähtää tuottamaan 
myös muunlaisia esittäviä taiteilijoita, esimerkiksi improvisoivia ja osallistavaan musisointiin 
kykeneviä (ks. esim. Laitinen 2003 [1997], 341–347). Runolaulajat kokevat olevansa taiteilijoina 
laaja-alaisia, ja omannäköisyys, yksilön oman panoksen näkyminen ja kuuluminen, on tärkeää: 
”Tämmönen taiteilijuus, että haluais jotenki henkilökohtaistaa sitä [runolaulua] vielä lisää, ja 
sitä kautta niinku sais sen tähän päivään. […] Kyl mä haluaisin päästä siihen, et se kieli olis mun 
oma.” (TH/HH09052011.) 
Ajatus taiteilijuudesta luo jännitteen perinteiseksi mielletyn musiikin ja estradiesiin-
tyjän välille. Runolaulajia on folkloristiikan puitteissa vältetty kutsumasta taiteilijoiksi, ellei 
oteta lukuun Martti Haavion Viimeisten runonlaulajien (1943) suurelle yleisölle suunnattua 
kieltä. Monen kouluttautuneen muusikon identiteetissä kuitenkin korostuu taiteilijuus kansa-
nomaisuuden ja kollektiivisuuden asemesta, ja moni kokee tämän hankalaksi tasapainotteluksi. 
Laulaja Amanda Kauranne epäilee, että erityisesti laulajien on puolustettava kansanmuusik-
kouttaan instrumentalisteja enemmän: ”Jos soittaa esimerkiks kanteletta, joka tavallaan ihan jo 
sen olemassaolonsa takia ja statuksensa takia on suomalainen kansansoitin, ni et tuleeks siit sit 
semmonen olo, että ’mun täytyy nyt ihan hullun perehtyy näihin arkistoihin’, vai onks se sillee, 
että ’no mä jo soitan tätä instrumenttia, et mä voin tehä täl mitä vaan’?” Kauranne jatkaa: ”Kyl-
lähän sitä epäilee edelleen, siis tätä, että olenko minä kansanmuusikko, koska sit ite kokee niin 
vahvasti olevansa taiteilija.” (AK/HH06032014) 
Taiteilijuus ja kansanmuusikkous ovat näin ollen alati hienoisessa ristiriidassa, mutta 
tämä jättäytyy monesti kuitenkin keskustelujen, esiintymisten ja laulamisen pohjavireeksi. 
Koulutetut kansanmuusikot useimmiten kokevat kentäkseen kuitenkin säveltaiteen ja sen 
mukanaan tuoman länsimaisen konservatoriokehyksen. Etnomusikologi Juniper Hill on 
tutkinut Sibelius-Akatemian kansanmusiikin aineryhmää erityisesti konservatorioajatukseen 
liittyvien ideologisten valintojen ja arvojärjestelmien näkökulmasta, ja toteaa, että suullis-
ten musiikkikulttuurien ”länsimaistaminen” ja ”taiteellistaminen” tarkoittaa käytännössä 
länsimaisen taidemusiikin arvojen ja käytänteiden omaksumista ja liittämistä niihin. Tästä 
taas seuraa kulttuuri-imperialististen valtasuhteiden neuvotteluja, vaikka osin kansanmu-
siikkikoulutusohjelmilla ympäri maailmaa on tavoitteena nostaa perinnemusiikkien statusta 
suhteessa vallitseviin valtakulttuureihin. Käytännössä kuitenkin länsimaistaminen ja taiteel-
listaminen näkyvät muun muassa virtuoottisuuden, harmoniaratkaisujen kompleksisuuden, 
tekijyyden korostamisen, nuotinnosten ja korkeakulttuuri-statuksen arvostamisena ja lisään-
tymisenä. (Hill 2009a, 207–211.)
Omassa aineistossani taiteilijan rooli näyttäytyy jatkuvien neuvottelujen alustana. 
Korkeakulttuuri-statuksen vaade ja toisaalta perinnemusiikin valtakulttuuria kiistävä rooli 
suomalaisten musiikkien kentässä on haaste taiteilijuuden käsitteelle. Kansanmuusikkous tuo 
taiteilijuuteen särmän, roson ja ”kansanomaisuuden” halun, jota pyritään korostamaan ja tuo-
maan esiin usein elitistisenä nähdyn suomalaisen säveltaiteen rinnalla. Tämä ilmenee esimer-
kiksi taiteilijaprofiilin tiedostettuna rakentamisena erilaiseksi kuin taidemuusikoilla: pukeu-
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tuminen, esiintymistilanteet ja kommunikointi yleisön kanssa ovat usein epämuodollisempia, 
rentoudesta ja helpostilähestyttävyydestä kertovia. Jopa soittimet saattavat olla edullisia tai 
muuten epäkonventionaalisia tai väheksyttyjä: ne voivat olla esimerkiksi ”epäsoittimia”, kuten 
leluja, työkaluja tai muita arkipäivän tavaroita.80 Nämä voidaan nähdä ironisina komment-
teina taidemusiikin esiintymiskonventioille, mutta myös ”kansanomaisuuden” indekseinä. 
Runolaulun tapauksessa kansanomaisuus on ”raffiutta” tuovaa, mutta samalla ”syvää”, kuten 
Minna-Liisa Tammela kuvaa kommentissaan:
Ja sit se [runolaulaminen] lähtee kuitenki jostain semmosest mulle tärkeest asiasta, syväst, et jotenki 
semmosest. Mun mielest kansankulttuuri on vähän semmosta raffia kulttuuria, semmosta sillee hyväl 
tavalla karkeeta. Ni semmosest meiningistä, et se ei oo niinku meikäläisen ”istunpa tässä baarissa 
juomassa olutta” -meinigistä, vaan se lähtee jotenki, et ”okei, no mikä se olut sitte oikein on?” Jotenki 
semmosest syvästä. (MT/HH17092013)
Ilmaisun ja sanoman syvyys on taiteilijuuteen liitetty piirre, jota kalevalamittaisen runolaulun 
pitkän historian nähdään tukevan (ks. myös luku 7.4). Runolaulu syvällistää taiteilija-muusikon 
sanoman, jos mahdollista, vieläkin painokkaammaksi, sillä sillä on historiallista ja kansallista 
relevanssia. Laulaja Emmi Kuittisen mukaan runolaulussa ja sen pitkässä historiassa on ”miele-
töntä syvyyttä”, joka ruokkii ja inspiroi omaa taiteilijuutta:
E: Onhan se ihan mieletöntä ajatella, että miten pitkä historia sillä laululla on. Vaikka eihän me tiede-
tä tietenkään, mitä se on ollu tuhat vuotta sitten. Mut et jonkunlainen historia sille on jäljitettävissä, 
kuinka pitkään sitä on laulettu. Ni kyllä se antaa siihen semmosen mielettömän syvyyden. […]
Vaikka tottakai siis pitää se myöntää rehellisyyden nimissä, että
kyllä mä teen ehdottomasti musiikkia kuitenki jotenki omista taiteellisista haluistani ja läh-
tökohdistani. Että emmä sillee koe olevani mikään perinteen vaalija, vaan kyl mä koen olevani ihan 
muusikko, joka elää vuonna 2013 [naurua]. Mut että ei se must oo myöskään merkityksetön asia, että 
sillä on se pitkä historia.
H: Joo näis haastatteluis mitä mä oon tehny, ni moni muuki on sanonu tota ihan samaa. Just et se 
oma muusikkous, tai se on ehkä sillä tavalla ensisijainen lähtökohta.
E: Nii, ja et onhan se myös mieletöntä, että sitä omaa muusikkouttaan voi ruokkia ja inspiroida mate-
riaalilla, joka on tosi vanhaa. (EK/HH13092013)
Kansanmuusikon näkeminen ensisijaisesti taiteilijana ei ole vain Suomessa tapahtuvan mu-
sisoinnin ominaispiirre: vastaavanlainen pyrkimys on nähtävissä myös muissa Pohjoismaissa. 
Norjassa musiikillinen innovaatioiden ja taiteilijuuden autonomian arvostaminen ovat nousussa 
nykykansanmuusikoiden keskuudessa, ja ajatuksesta muusikoista ”perinteen lähettiläinä” pyri-
tään eroon. (Berge & Johansson 2014, 32.) Nämä taiteilijuuteen ja kansanlaulajuuteen liittyvät 
80 Soitin joulukuussa 2011 opinnäytetyökonsertissani Sibelius-Akatemian Kamarimusiikkisalissa edullista 
puhallettavaa, pianokoskettimistollista melodikaa. Laulaja Amanda Kauranne on käyttänyt instrumenttina 
konserteissaan muun muassa pölynimuria. (http://yle.fi/aihe/profiili/amanda-kauranne) [Avattu 13.4.2016]
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arvostukset, lähestymistavat ja ristiriitaisuudet liittyvät erityisesti autenttisuuden ja perinteen 
olemuksen kysymyksiin, joita tarkastelen lähemmin luvuissa seitsemän ja kahdeksan. 
5.4 Laulamisen tilanne 
Laulamisen tilanne on fyysis-aineellisesti aktualisoituva, alati muuntuva, olevaksi tulemisen 
tila. Siihen liittyvät paitsi lukuisat diskursiiviset dimensiot ja merkitykset, myös materiaali-
suus ja ruumiillisuus: laulamisen tilanteessa materiaalinen maailma on läsnä ruumiillisina 
käytäntöinä, affekteina ja yhteiskunnallis-taloudellisina olosuhteina. (Kontturi & Tiainen 
2007, 16–21.) Runolaulujen laulamisen tilanne ja erityisesti tilanteen materiaalisuus on 
kiinnostava tutkimuskohde, sillä musiikintutkimuksen uusmateriaalisissa suuntauksissa on 
huomioitu musiikin materiaalisuuteen elimellisesti liittyvän ruumiillisuuden jääneen ”mie-
len” kategorian jalkoihin. Feministisen musiikintutkimuksen paradigmassa tämän nähdään 
palautuvan länsimaiseen, monia ajattelusuuntauksia lävistävään mieli/ruumis-dikotomiaan, 
jossa mieli edustaa maskuliinisuutta ja rationaalisuutta, jälkimmäinen naista ja primitiivisyyt-
tä (ks. myös luku 8.3.3). Äänen ”lihallisuus” on jäänyt tekstikeskeisyyden ja musiikin ajateltua 
”henkisyyttä” ja ”älyllisyyttä” korostavien tulkintojen taakse. (Cusick 1994, 16; Kontturi & 
Tiainen 2007, 24–25.) Sama on ollut nähtävissä myös folkloristisessa tutkimuksessa: runolau-
lu ruumiillisena toimintana on ollut läpi vuosisatojen vähemmän kiinnostava tutkimuskoh-
de kuin runotekstit, jopa siinä määrin, ettei esittäjään ole varsinaisesti kiinnitetty huomiota 
ennen performanssianalyyttista suuntausta.
Tarkastelen tässä alaluvussa yhtä nykykansanmusiikin kentältä kumpuavaa kiinnosta-
vaa, runolaulun esittämistä konserttitilanteeseen ja toisaalta myös muusikon kokemukseen ja 
kehoon asettavaa tekstiä ja suhteutan sitä omaan kokemukseeni runolaulun kuuntelemisesta 
sekä tutkijana että yleisössä istuvana kuulijana.81 Laulaja Outi Pulkkinen (2011) on artik-
kelissaan esitellyt musiikin tohtorin tutkintoon liittyvien konserttiensa kokemuksia,82 ja on 
81 Nykykansanmusiikin kontekstissa esitykset eivät tokikaan aina ole vain konsertteja. Konsertteja edeltää 
tuntikausien harjoittelu, laulun toistaminen yksin tai pienen yleisön seurassa, ja välillä runolauluja lauletaan myös 
institutionalisoitunutta konserttia vapaammissa ja spontaaneimmissa tilanteissa kuten jameissa tai illanvietoissa. 
Nykykansanmusiikin kontekstissa on lähestytty myös performanssitaiteen tulkintoja esiintymisestä ja taiteesta. 
Performanssitaiteessa taiteilijan keho, taiteilija itse, on materiaalia taiteen tekemiselle. Performanssitaiteen 
piirissä taide on jotakin elävää, liikkuvaa ja luonteeltaan muuttuvaa. Taiteilija ja hänen työnsä ovat yhtä, kunnes 
performanssi päättyy. Taiteilija on samanaikaisesti teoksen objekti ja subjekti. (Frith 1996, 204–205.) Heikki 
Laitinen kuvaa nykykansanmusiikin performanssitaidekokeiluja seuraavasti: ”80-luvun vapaa, ”kaikki on 
valloitettavissa” -ilmapiiri huipentui Kirkunan yhtyetutkintoon. Yhtyeeseen kuuluivat Kristiina Ilmonen, Kimmo 
Pohjonen, Anna-Maija Karjalainen, Virpi Forsberg ja minä. Konsertti kesti neljä päivää, kymmenen tuntia 
päivässä, yhteensä 40 tuntia. Konsertin nimenä oli Vapauden kaiho – Jäähyväiset musiikille 2. Kyse oli jäähyväisistä 
sille musiikille, joka on yhtä kuin nuotti. Esitykseen sisältyi myös kaikenlaisia performansseja. Ostimme 
antikvariaatista pinon nuotteja, joita revimme rytmissä, sadat soittimet oli ripustettu seinille, otimme niitä sieltä 
soitettavaksi, ja joka ilta soittajan soolosta kehkeytyi niin dramaattinen, ettei hän voinut tuskissaan tehdä enää 
muuta kuin rikkoa soittimensa. Tuo esitys opetti mm. sen, että musiikki ei ole vain kommunikaatiota. Konsertissa 
oli pitkiä jaksoja, jolloin ei ollut yhtään kuulijaa. Mutta sitten kun tuli yksi kuulija, halusi antaa kaiken parhaansa. 
Yhtäkkiä tajusi, että yksi kuulija riittää.” (Friiti 6/2003, 38. Kirjoittaja Helena Ruhkala.)
82 Pulkkinen piti tohtorintutkintoonsa liittyvän kahdentoista konsertin sarjan Kulttuurien museon tiloissa keväällä 
2008. Sarjan nimi oli ”Kaksitoista runolaulumatkaa”. ”Konserttisarjan pääasiallisena aineistona olivat kertovat 
runolaulut. Lauloin myös lyyrisiä runolauluja, soitin jouhikkoa ja improvisoin sekä perinnetyylisesti että vapaasti”, 
Pulkkinen (2011, 32) kuvaa. Olin itse kuuntelemassa yhtä näistä runolaulumatkoista.
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samalla tuottanut mielenkiintoista metatekstiä uuden runolaulun esitystilanteesta ja laulajan 
roolista ja kokemuksista esityksen sisällä: teksti on itsessään poeettisia keinoja hyväksikäyttä-
vä esitys esityksestä. Pulkkinen kuvailee päiväkirjanomaisessa tekstissään kahdeksatta ru-
nolaulukonserttiaan, ja kommentoi niin esityshetkeä kuin runolaulujensa maailmaa liukuen 
näiden välillä:
Yleisöä on tullut paikalle kymmenkunta, joukossa jotkut tutut kasvot. Laitan minidiscistä äänityksen 
päälle, istun lattialla olevalle tyynylle ja suljen silmät. Annan äänen tulla. Se lähtee pitkänä. Kuulen 
sydämeni sykkeen. Tunnen äänen väreilyn pään sisässä, niskassa leviten hartioille ja siitä alas. Annan 
ajatuksen lentää kauas… 
Porotokka juoksee. Kova tuuli painaa lunta ilmassa. Minä kahlaten etsin niitä. Selviänkö. Tuo kaikki 
on minussa, ja tulee minusta ulos. Nyt nuotion ritisee kodassa oranssina hehkuna. Puro, vesikin 
juoksee. Kevätauringon voima. Olen nenetsityttö.
Nytkö täytyy jo lähteä kohti sanallista maailmaa. Millä sanoilla se alkaa? Mitä mietin kui mie laulan.83
Olen tyttö Inkerinmaalta. Menen metsään. Kuulen käen ja satakielen. Opin lauluni niiltä, mutta 
kyläläiset haukkuvat laiskaksi. Pyydän veljeltäni maata. Hän lopulta suostuu. Antaa huonoimman 
palan. Sen minä kynnän, kylvän ja kitken omilla kynsilläni, Jumalan avulla. Tulee kaksi kirkonmies-
tä, kaksi kaupanmiestä. Sanovat ostaneensa minut. Kuka myi? Isois, emois, vellois, sisois.
Musiikki ja tarina soljuvat suustani kuin vesi purossa. Oloni on kuin olisin pumpulissa. Keveys. 





Vaikka kerron ihmisille ihmiskaupasta. Vanhoilla sanoilla. Mutta ei kovin kaukana meistä kenestä-
kään. Toisin toivoisi. 
 
Olen veneessä. Pahantekijäni kyydissä. Pyydän soutamaan nuotiorantaan. Isä tulee. Oi, miun ismarot 
isoin, lunasta minut täältä! Hän ei aio luopua ratsustaan vuokseni. Pyydän äitiä. Hän ei myöskään 
anna mitään minusta. Eikä veli eikä sisko. Tavara on tärkeämpää. Vävy! Siskon sulhanen ymmärtää 
tuskani ja antaa puolet linnastaan. Kiroan perheeni. Toivon vävylleni menestystä.  
 
Laulan lauluni lintuna vävyni linnan katolla. Ne laulut opin orjuudessa.  
(Pulkkinen 2011, 32.)
83 Tekstissä kuvaillut runolaulut Pulkkinen on julkaissut myös Myyty neito -levyllään (2010). Runolaulut on koottu 
inkeriläisistä runomuistiinpanoista, ja Pulkkinen on liittänyt niihin itse tekemiään ja traditionaaleja sävelmiä. Olen 
litteroinut lyhyitä runoesimerkkejä Pulkkisen tekstissä mainituista lauluista, ks. Liite 6.
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Pulkkisen tekstin perusteella voidaan todeta, että konsertti täyttää konventionaalisen, näyttä-
möllisen, julkisen esityksen puitteet. Esityksen keskeiset elementit ovat esittäjä (muusikko), 
jolla on monimutkainen, jakautunut identiteetti: hän on yhtä aikaa ”oma itsensä”, joka tuntee 
kehossaan perustavanlaatuisia äänentuottamiseen liittyviä kokemuksia, ”esiintyvä muusikko”, 
jolle asetetaan tiettyjä kompetenssin vaatimuksia ja joka toimii tiettyjen ennalta sovittujen 
mallien mukaisesti sekä ”nenetsityttö” tai ”tyttö Inkerinmaalta”, teatterillinen rooli, ”toinen”, 
jonka esiintyjä ruumiillistaa, mutta jota yleisö ei näe. (Ks. Schecher 2013 [2002], 170–171; 
Carlson 2006, 19.) 
Pirkko Moisala luonnehtii musiikkiesityksen luonnetta seuraavasti: ”Musiikkiesitys ei 
ainoastaan symboloi ja representoi jotakin jo olemassa olevaa. Se on myös tulemisen tilas-
sa olevien äänien, tuntemusten, tunteiden kokemusten, ruumiin, mielen, sanojen, merki-
tysten, tilojen, liikkeiden, materioiden, diskurssien, sosiaalisten suhteiden ja erojen sekä 
vallan suhteiden prosessi.” (Moisala 2015, 314.) Pulkkisen tekstissä ja omassa kokemukses-
sani hänen konsertistaan nämä elementit tulevat oleviksi, vaikkakin ne ovat jälkikäteen ylös 
kirjattuja.
Pulkkinen luotaa tekstissään esityksensä ääniä, tunteiden kokemuksia, kehollisia tunte-
muksia, sanoja ja merkityksiä. Pulkkinen kuvaa, kuinka muusikko toimii suhteessa yleisöön, 
joita on paikalla kymmenisen, osa muusikolle tuttuja. Yleisö vastaanottaa laulut, jotka Pulkki-
sen mukaan kertovat ihmiskaupasta ja orjuudesta. Tekstissään Pulkkinen liittää ne nykyiseen 
yhteiskunnalliseen tilanteeseen ja ottaa myös kantaa: ”kerron ihmisille ihmiskaupasta. Vanhoilla 
sanoilla. Mutta ei kovin kaukana meistä kenestäkään. Toisin toivoisi.” Laulut muuttuvat Pulkki-
sen tulkinnassa osaksi globaalia poliittista tilannetta, ja Pulkkinen pyrkii laulullaan toimimaan 
ihmiskauppaa vastaan. 
Kohosteinen tilanne ja paikalle saapunut yleisö aiheuttaa muusikolle onnellisuuden tun-
teen, laukaisee yhtä aikaa kehollisen kokemuksen ja virittää muusikon syventymään lauluista 
syntyviin mielikuviinsa. Laulu, jota esitetään, on läsnä monella tasolla: runoina, sanoina, ääne-
nä, mielikuvina sekä antamisen ja vastaanottamisen välineenä. Muusikko, yleisö ja laulu saavat 
muotonsa konserttitilassa ja -tilanteessa, joka on formaali, mutta ei kaikkein jäykin estradi 
lattiatyynyineen ja minidisc-äänityslaitteineen. Konsertti toimii laulun ehdoilla: sekä muusi-
kon että yleisön on ainakin osin häivytettävä taustalle itsensä, omat reaktionsa ja mielipiteensä 
laulun ajaksi. Yleisö pyrkii olemaan mahdollisimman hiljaa, muusikko pyrkii erkaantumaan 
arkiminänsä roolista. Julkisessa esiintymistilanteessa sekä esiintyjän että yleisön kehot ovat 
ulkopuolisen kontrollin subjekteja. Kontrolli kumpuaa ennakko-oletusten mukaisesta skriptistä 
tai rutiininomaisesta sosiaalisesta tilanteesta, joka toimii turvaverkkona sekä esiintyjälle että 
yleisölle. (Frith 1996, 206.) 
Nykykansanmusiikin kontekstissa julkiset esitykset ovat vapaampia kuin vaikkapa 
taidemusiikin konsertit, sillä kuten Pulkkisen kirjoitus osoittaa, esiintyjä voi esimerkiksi 
epäkonventionaalisesti istua lattialla, olla paljain jaloin tai villasukissa, ja joissakin tilan-
teissa yleisö voi osallistua esimerkiksi tanssimalla tai laulamalla. Tohtorikonsertin kaltaises-
sa muodollisessa tilanteessa Pulkkinen noudattaa kuitenkin tekevä taiteilija - hiljaa kuun-
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televa yleisö -asetelmaa, jossa ei ole tilaa esimerkiksi rennolle, esiintymistä ja musiikkia 
kuvaavalle jutustelulle (”spiikeille”). Muodollisessa konserttitilanteessa esiintyjä etäännyttää 
arkisen persoonansa esityksestä, mitä myös yleisö osaa odottaa ja toivoa. 
Tekstissään Pulkkinen sijoittaa laulamisen tunteet kehoonsa ja sanoittaa niiden tun-
tuvan ”väreilynä”. Esitys tapahtuu silmät kiinni, sillä laulaja pääsee näin paremmin käsiksi 
mentaalisiin kuviin, jotka tukevat ”lauluun menemistä”, sen kokemista syvällisesti. ”Kun on 
silmät kiinni, niin muut aistit vahvistuvat. Kuulen paremmin ja tietenkin tunnen myös pa-
remmin. Molemmat olennaisempia aistimuksia kuin näkö, jos ei tarvitse välttämättä katsoa 
jotain musisoidessaan: nuotteja, kanssamuusikoita, tahtipuikon heiluttajaa, yleisöä, tanssijaa, 
kuvia. […].”, lisää Pulkkinen minulle lähettämässään viestissä (Outi Pulkkinen, sähköposti 
18.5.2011). Artikkelissaan hän myös toteaa, että ”Runolaulua laulaessani näyttelemisen tarve 
ei toteudu. Esiintymistapani on enemmänkin tarinan uudelleen elävä tai tarinaan uppoutuva” 
(Pulkkinen 2011, 36). Inkeriläis- tai nenetsitytön roolit ovat Pulkkiselle olemista, laulamisen 
tilanteeseen elimellisesti kytkeytyvää kokemista, tarinankerrontaa, joka tuntuu ruumiissa 
”keveytenä, joka leviää hartioista käsivarsiin”.
Pulkkisen teksti on varsin dialoginen oman kokemukseni ja havaintojeni kanssa, sillä olin 
paikalla kuuntelemassa yhtä Runolaulumatkaa Kulttuurien museon tiloissa Helsingin ydin-
keskustassa; olin kenties joku tekstin ”tutuista kasvoista”. Konsertti sijoittui kaikuisaan näytte-
lysaliin, jonka kattoon ja seinille oli ripustettu kauniisti kirjailtuja käspaikkoja. Ne muistuttivat 
rajantakaisesta Karjalasta ja paikallistivat runolaulujen tuomia mielikuvia tiettyyn ympäristöön 
(ks. myös luku 6.3). Ne olivat esityksen tulemisen tilassa olevaa materiaa (Moisala 2015, 314): 
juuri tämän esityksen yhteydessä käspaikat saivat merkityksiä suhteessa esitettyyn kalevalamit-
taiseen runolauluun. Myös esityksen fyysinen tila, museo, ohjasi lauluista tehtyjä tulkintoja: 
samaan tapaan kuin näyttelyesineet, laulut liittivät nykyhetken menneeseen erityisesti mu-
seoesineiden rinnalla ja suhteessa niihin. Tällaiset materiaalis-diskursiiviset intra-aktiot luovat 
suhdetta nykyisyyden ja menneen välille monella tavalla. Käspaikat ja museotila laulamisen 
tilanteeseen yhdistettynä toimivat performatiivisesti: ne herättävät menneisyyden ja Karjalan 
(tai ”idän”, vrt. luku 6.3) kuvat kuulijassa ja muusikossa, toimivat eräänlaisena ”muinaisuuden” 
indekseinä ja toisaalta todistavat laulun todella olevan vanhaa. (vrt. Kuusisto-Arponen & Savo-
lainen 2016, 59–67.), 
Kuten Moisala toteaa, musiikkiesitykset eivät koskaan voi olla tyhjiömäisiä, diskur-
siivisista, sosiaalisista ja/tai vallan suhteiden prosesseista erillisiä ilmiöitä. Laulu ja laula-
jan ruumis toimivat laulamisen tilanteessa menneisyyden ja nykyhetken solmukohtana: 
kalevalamittaiset runolaulut ja niiden esittäminen kantavat mukanaan ideologisia merki-
tysjärjestelmiä, jotka liittyvät esimerkiksi kansallisuuden ja perinteen liikkumisen ja sen 
merkitykselliseksi tekemisen prosesseihin. Käsittelen näitä aspekteja tarkemmin luvuissa 
kuusi ja kahdeksan. Seuraavilla sivuilla keskityn tarkastelemaan runolauluesityksissä kuu-
luvia ääniä, runolauluun liittyvää tarinankertomista sekä esityshetkellä tapahtuvaa, syvään 




Kuva 2. Amanda Kauranne ja Pekko Käppi Sibelius-Akatemian Kamarimusiikkisalissa Kansanmusiikin 
aineryhmän Touko-Taiga-festivaaleilla toukokuussa 2012. Kuva: Heidi Haapoja.
Laulun ollessa kyseessä ääni-käsitteellä on luonnollisesti monta tasoa. Ensinnäkin, ääni (sound) 
on fysikaalinen ilmiö, jolloin se tarkoittaa ”ilmanpaineen vaihtelua sellaisella taajuudella, että 
ihmisen kuuloaisti pystyy vastaanottamaan sen äänenä” (Laukkanen & Leino 2001, 67). Lau-
luääni on myös fysiologisesti tuotettua. Ääni syntyy ihmisen kehossa, ja sen syntyyn vaikuttavat 
hengityselimistössä, ääniväylässä, kurkunpäässä, äänihuulissa ja vatsan, selän, rinnan ja kurkun 
alueen lihaksistossa tapahtuvat prosessit (Laukkanen & Leino 2001, 22–66). Jokaisella ihmisellä 
on oma, uniikki, kehossa syntyvä ääni (voice), jolla laulu saatetaan kuuluville. 
Näiden perustavanlaatuisten ilmiöiden ylle rakentuu kuitenkin tulkinnanvarainen, kon-
teksti- ja genresidonnainen ja muuttuva kerros ääneen liittyviä kysymyksiä: Mikä on fysiolo-
gisesti tuotetun, ”eleillä” kommunikoivan lauluäänen (voice as a carrier of sounds) ja lausumia 
tuottavan puhuvan äänen (the voice as a carrier of words) suhde? Kysymys ei ole kielellisen 
merkityksen (sanat) tai kielellisen merkityksen puuttumisen (musiikki) vaihtoehtoisuudesta 
tai jonkinlaisesta paremmuusjärjestyksestä, vaan näiden kahden erilaisen merkitysjärjestelmän 
välisestä suhteesta ja niiden välissä olevista jännitteistä ja konflikteista. Lauluäänessä nämä mo-
lemmat merkitykset ovat läsnä yhtä aikaa. Näitä aspekteja lähestyttäessä lauluääni voidaan jakaa 
neljään osa-alueeseen: ääneen instrumenttina (as a musical instrument), ääneen kehona (as a 
body), ääneen henkilönä (as a person) ja ääneen roolina (as a character). (Frith 1996, 186–187.)
Ääni instrumenttina on monelle ammattilaulajalle merkittävä aspekti laulamiseen. 
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Lauluääntä voidaan kuvailla, opiskella ja tutkia samoin kuin muitakin instrumentteja, siis 
esimerkiksi suhteessa sävelkorkeuteen, äänenvärillisiin piirteisiin ja niin edelleen. Tällöin 
laulajan ”soundi”84 on keskiössä, samoin tämän taidot ja tekniikka. (Frith 1996, 187.) Täs-
sä tutkimuksessa haastatellut muusikot ovat kaikki ammattimuusikoita, joten moni pitää 
ääni-instrumentillisiä ja laulamisen teknisiä seikkoja tärkeinä. Kiinnostavaa on, että runo-
laulamisessa koetaan olevan oma äänenkäytöllinen ja -tuotannollinen tapa laulaa, siis oma 
”soundi”. Laulaja Karoliina Kantelinen kuvailee ”karjalaista soundia”, ja hänelle se rakentuu 
”yleiskansanlaulusoundin” ja kielen erityispiirteiden yhteisvaikutuksesta. Kantelisen mukaan 
kansanlaulusoundi myös eroaa klassisen musiikin äänenmuodostustavoista:
K: Siin [karjalaisessa soundissa] on tietysti taas se oma kielen tuoma myös se soundi ja muu, mutta 
et jos aatellaan semmosena yhtenä isona pakettina, se semmonen soiva rintaääni, et sit niis on ne 
omat nyanssit kyllä. Mut semmonen yleiskansanlauluinen soundi, niin se elää tuol kyl ihan, ja se on 
mahtavaa kuulla, et se on kaikilla meillä pienillä kansoilla olemassa siellä. Ja se itse asias, soivuudesta 
jotenki, et jos nyt ajattelee vaikka noit Vienan mummoja, ne on 80, ne kuulostaa ihan kakskymppi-
silt, ei kuuskytvuotiailta [naurua]. Et vetää tavallaan, jos sä vertaat sit klassiseen laulajaan, joka on 
parhaat päivänsä nähny, ni se sen äänivaranto ei oo niin kaunis kun vanhan kansanlaulajamummon. 
Et se jotenki pitää sen äänen nuorekkaana kaikest huutamisest huolimatta [nauraa]. Et se joku siin, et 
se on iätön se laulusoundi.
H: Voitsä viel, ku sä oot teknisesti kouluttautunu laulaja, ni vielä niinku lauluteknisellä kielellä ker-
too, et miten se sun mielest muodostetaan se ääni, tommonen ääni, mist sä äsken puhuit?
K: No, mulle se on just se, että paljo lähtee tuolt alhaalt siit juuresta ja sen keskikropan alaosasta, 
siis tuolta alavatsalihaksista. Et ku ne on, se on jotenki nyt, ku sä oot ittessäs ja löydät sen [näyttää ja 
äännähtää] tän. Se on niinku se voima, mikä sus on, ja se haluu päästä ulos sieltä. Ni se lähtee siitä. 
Kontrolloidusta voimasta päästää äänen. Et se on mulla jotenki, et se ei tuu sielt kurkusta, vaan se 
tulee sielt lihaksista.
H: Joo.
K: Ja sit se voima, mikä tuolt tulee, ni se yhdistyy sit sen semmosen avaran putken ja tota lauluvoi-
man kanssa. Ja sit se yhtyy tuol kitalaessa ja rupee soimaan, tekee sen resonoivuuden. […]
Mä pidän siitä justiinsa, et se soi tuolla hampaiden takan tai siinä niinku yläkitalaessa, et siin 
se pääsee pyörimään. Ja sit sitä kontrolloimal, haluuks sen leveeks, teräväks, vähän nasaaliks tai… 
Itse asias se on se perusääni, jota sitten muokkaamalla just eri tyyppisiks näiden eri meiänki suku-
kansojen laulutyyleiks, ni se tulee sit sielt. Ja sit siihen lisätään vielä se sukukansan laulukieli, joka 
heti muuttaa sen soundin. Et ku on se perus tuolla olemassa, perustekniikka, peruskailotusääni, ni sit 
sitä voi muokata. (KK/HH06052014)
84 Soundi tulee englannin sanasta sound, jonka sanakirjamääritelmät ovat seuraavat:
1. the sensation produced by stimulation of the organs of hearing by vibrations transmitted through the air or other 
medium.
2. mechanical vibrations transmitted through an elastic medium, traveling in air at a speed of approximately 1087 
feet (331 meters) per second at sea level.
3. the particular auditory effect produced by a given cause: the sound of music.
4. any auditory effect; any audible vibrational disturbance: all kinds of sounds.
5. a noise, vocal utterance, musical tone, or the like: the sounds from the next room.
6. a distinctive, characteristic, or recognizable musical style, as from a particular performer, orchestra, or type of 
arrangement: the big-band sound.
7. Phonetics. speech sound.
the audible result of an utterance or portion of an utterance: the s-sound in “slight”; the sound of m in “mere.”. 
(http://www.dictionary.com/browse/sound) [Avattu 29.4.2016.]
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Runolaulajan ääni-instrumentti syntyy Kantelisen mukaan ”voimasta”. Tässä voima viittaa en-
sisijaisesti soundin ja lihastyön vahvuuteen, ja siihen liitetään vahvaan äänenkäyttöön liittyviä 
määreitä kuten ”huutaminen” ja ”kailotus”. Kantelinen mainitsee voiman yhdistyvän ”lauluvoi-
man” kanssa, mikä on kiinnostava ja monitahoinen ilmaus. Tulkitsen lauluvoiman tarkoitta-
van tässä yhteydessä monia tekijöitä, esimerkiksi sanomisen ja tekemisen halua, runon tekstin 
tulkintaa, ilmaisun tarvetta ja laulussa ja laulamisessa itsessään synnynnäisesti olevan voiman 
konkretisoitumista äänen muotoon.85 
Nykykansanmusiikin kontekstissa esitetyn runolaulun voimakkaan soundin ideaali tai 
stereotypia juontaa juurensa jo 1990-luvun Värttinän aikoihin: yhtyeen laulajien kovaääni-
seen laulutyyliin kiinnitettiin usein huomiota, ja Värttinästä kertovalle historiikille annettiin 
kuvaavasti nimeksi Värttinä. Korkeelta ja kovvoo (Nevalainen, K. 2001). Tällainen voimakas 
laulusoundi liitetään nykykansanmusiikin piirissä useimmiten yhdessä laulamiseen ja esimer-
kiksi inkeriläisten runolaulujen esitystapaan.86 Soololauluissa äänenvoimakkuus87 on usein 
hiljaisempi, mutta soundin intensiteettiä ja vahvuutta ja esimerkiksi rintaääntä pidetään silti 
”kansanomaisen tyylin” indekseinä. Moni haastateltava kuvailee kansanlaulun äänenkäyttöä 
”juurevaksi”, alhaalla juurissa kiinni olevaksi, sekä konkreettisesti ihmiskehon lihaksiin että 
symbolisesti joko maan juuriin tai perimän juuriin kiinnittyväksi (vrt. luku 8.4.2).88
Ääni-instrumentti ei luonnollisestikaan ole vain tyhjiössä olevaa ääntä: sillä on mahdol-
lisuus vaikuttaa monin tavoin musiikilliseen tulkintaan ja esiintyjän sekä yleisön kehollisiin 
kokemuksiin. Lauluääni eroaa muista instrumenteista siinä, ettei äänen ja kehon välissä ole 
soitinta tai mitään muuta konkreettista äänilähdettä, ja ääni ja keho ovat ikään kuin yhtä. Myös 
kuulijalla on näin ollen suora pääsy tähän äänen ja kehon yhteenliittymään ilman välikäsiä, 
ainakin live-tilanteessa.89 Laulun kuuntelu on kinesteettistä, jolloin kuulija tuntee laulun myös 
omassa kehossaan. (Frith 1996, 191–192.) Äänenkäytöllä voi tietoisesti herättää tunteita sekä 
esiintyjässä että kuulijassa, kuten toimittaja Pirkko Kotirinta kuvaa laulaja Anna-Kaisa Liedek-
sestä kertovassa artikkelissa Helsingin Sanomissa: 
85 Runolaulamisen ”voimista”, ks. luku 5.4.3. 
86 Tälle esitystavalle voi löytää esikuvan inkeriläisistä runolauluarkistoäänitteistä: Suuri osa Inkeristä äänitetystä 
aineistosta on yhteislaulua, jonka puitteissa laulun kovaäänisyys oli usein arvostettua, erityisesti juhlatilanteissa, 
kuten häissä. Myös hiljaisemmalle laulusoundille tosin oli paikkansa esimerkiksi arjen askareiden lomassa. (Kallio 
2013, 319–324). Äänitysteknisistä syistä fonogrammilla on kuitenkin äänitetty kovempiäänistä laulamista, sillä 
fonografille tallentuivat paremmin lujemmalla äänenvoimakkuudella esitetyt laulut.
87 Äänenvoimakkuus on käsitteenä lavea: se tarkoittaa sekä kuulohavaintoa että äänen mitattavaa ominaisuutta. 
Fysikaalisesta ilmiöstä pitäisi oikeastaan puhua ilmanpaineenvaihteluna ja äänenpainetasosta tai intensiteetistä 
(teho per pinta-ala). Sellaiset käsitteet kuten voimakkuus, äänekkyys ja kuuluvuus kuvaavat enemmän 
kuuloelämystä, johon tässäkin ensisijaisesti viitataan. Fysiologisesti puhe- tai lauluäänen voimakkuutta lisätään 
kasvattamalla äänihuulten alapuolista ilmanpainetta ja samalla äänihuulet lähentyvät tiiviimmin kohti toisiaan. 
(Laukkanen & Leino 2001, 40–41.)
88 Runolauluun liitetään suhteellisen usein myös ääni-improvisaatiota, joka on usein ilman sanoja tehtyä, 
instrumentti-improvisaation kaltaista laulullista ääntelyä. Ääni-improvisaatio-osuuksia liitetään esimerkiksi 
soololauluihin, joissa on sovituksen puolesta lähes rajattomasti tilaa, ja joissa sanat voi jättää hetkeksi sivuun. 
Kansanlaulun lehtori Anna-Kaisa Liedes kommentoi Helsingin Sanomissa, että ”Ääni-improvisaation ja 
äänisävellysten minimalistisuudella on yhtymäkohtia vanhaan kalevalamittaiseen vähäsäveliseen perinteeseen” (HS 
17.12.2005).
89 Äänitteitä kuunneltaessa tilanne on toinen. Anne Tarvainen on tarkastellut äänitteeltä välittyvää lauluäänen 
kehollisuutta, ja hän kutsuu tätä kuuntelukokemuksen luomaa mielikuvaa imaginaariseksi kehoksi. (Tarvainen 
2012, 75.)
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”Kropan tuntemukset ovat erittäin tärkeitä”, sanoo Liedes. ”Kun tuntee, että äänet ovat itsessä kiinni, 
ne pystyy myös päästämään syvemmälle.” Ääni on naimisissa tunteen kanssa, tai vähintäänkin avo-
liitossa: ”Jos puristan kurkusta jonkin ahdistavan äänen tai käytän paineista äänentuottoa, fyysinen 
kokemus kääntää myös mielen siihen tunteeseen”, laulaja-tohtori selittää. Eli kun kiristää vatsan 
seutua ja tukahduttaa hengityksen kulkua, ahdistus herää oikeasti. (Helsingin Sanomat 17.12.2005: 
Lauluääni on kiinni luissa ja ytimissä. Kirjoittaja Pirkko Kotirinta.) 
Liedeksestä kertova artikkeli jatkuu kuvauksella arkistoäänitteiden äänenkäyttötavoista ja 
niiden aiheuttamista tuntemuksista: ”Kansanmusiikin osastolla Liedes löysi arkistoäänitteet, 
muun muassa moniääniset inkeriläiset kalevalamittaiset laulut: ’Niissä oli jotain outoa ja 
kiehtovaa. Vaikka laulajissa oli vanhoja naisia, äänet olivat kirkkaita, soivia ja kauas kantavia’.” 
Äänenkäyttö onkin kiinnostavalla tavalla alue, jossa nykyisten ja aiempien, arkistoäänitteiden 
laulajien kehot ikään kuin limittyvät: ääni-instrumentin ajallisesta kontekstista riippumat-
tomasta samanlaisuudesta ja laulajien (audio)kinesteettisestä samastumiskyvystä johtuen 
Kantelisen kuvaama ”karjalainen soundi” tai Liedeksen inkeriläinen kauas kantava ääni on 
mahdollista toistaa. 
Ääni instrumenttina limittyy ääneen kehona, sillä äänenkäyttö on aina indeksikaalista. 
Kuten todettua, ääni syntyy kehossa lihasten liikkeiden, hengityksen, kurkun ja suun yhteis-
työssä. Keho toimii performanssissa äänen resonoivana kammiona, ja kuten missä tahansa 
instrumentissa, puhuttujen tai laulettujen lausumien akustiset ominaisuudet (äänensävy ja 
sointiväri) määrittyvät osin niiden onteloiden fyysisen muodon ja resonanssiominaisuuk-
sien kautta, joissa äänellistämiseen (vocalization) tarvittava ilma kulkee. Näiden kehollisten 
prosessien kontrollointi on tiedostettujen ja tiedostamattomien järjestyssääntöjen ja sosia-
lisaation tulosta. Ääntösysteemi on sekä kielen että musiikin indeksikaalisten ja ikonisten 
olemisen tapojen keskeinen kehollinen alusta. Ihmisääni ei voi olla pelkästään ”ääniefekti”, 
sillä se indikoi useimmiten esimerkiksi sukupuolta ja sukupuolen esittämisen tapoja. (Feld et 
al. 2004, 333; Frith 1996, 187, 191–196.)
Tämän työn aineiston puitteissa ääni toimii monin tavoin kehollisena indeksinä: kuten 
yllä on todettu, voimakas äänenkäyttö indeksoi ”kansanomaisuutta” ja näin ollen esimerkiksi 
yhteiskuntaluokkaa tai ainakin historiallisten alempien yhteiskuntaluokkien ihannointia. Ää-
nenkäytöllä tehdään selkeä pesäero esimerkiksi taidemusiikin laulutyyliin, jota ei koeta samalla 
tavalla ”juurevaksi”, vaan länsimaisen musiikkikulttuurin muokkaamaksi tietoiseksi tulokseksi. 
Kansanlaulun äänenkäyttö yhdistetään ylipäänsä ”ikivanhuuteen” ja jopa ”eläimellisyyteen”. 
Tällä pyritään tekemään eroa mieltä ja rationaalisuutta korostavaan moderniin (ks. luku 4.3.4). 
Tällainen kielenkäyttötapa on läsnä esimerkiksi Pirkko Kotirinnan Helsingin Sanomissa julkais-
tussa artikkelissa:
Vuosia sitten, kesällä 1993, amerikkalainen jazz- ja blues-laulaja ja lauluntekijä Ruth MacKenzie istui 
Kaustisen kansanmusiikkijuhlilla MeNaiset-yhtyeen konsertissa, ja tuli kunnolla yllätetyksi. “Yksi 
laulajista päästi ilmoille uskomattoman läpitunkevan äänen, korkean ja kovan”, Ruth MacKenzie 
muistelee. Hän ihmetteli, kuunteliko ihmisääntä - vai eläintä ihmisen sisällä. Kyynelkanavat ääni 
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ainakin aukaisi, varoittamatta. Korkea ja kova ääni oli ruotsalaistyyppinen karjankutsuhuuto, 
kulning. Esittäjä oli Outi Pulkkinen. 
Kummallisen äänen voima kiinnosti. Alkoi pitkä matka ikivanhojen pohjoismaisten ja suo-
malais-karjalaisten laulutyylien syvyyksiin. (Helsingin Sanomat 19.2.2001: Kalevala musiikkidraa-
maksi. Ruth MacKenzien säveltämä teos vetää yleisöä Minnesotassa. Kirjoittaja: Pirkko Kotirinta)
Laulajien kehon ääni indeksoi luonnollisesti myös sukupuolta, nykykansanmusiikin tapauksessa 
erityisesti naiseutta, sillä suurin osa laulajista on naisia (ks. myös luvut 8.3.2 ja 8.3.3). Naislaula-
jan äänenkäytölle on olemassa rajoja, normeja ja ehtoja, joiden puitteissa laulajan on toimittava. 
Naisille ei kuulu aineiston mukaan ”verevä ja lihallinen” laulutyyli, kuten Veera Voima kuvaa:
V: Sit jos me Suden ajan kans vedetään lemmennostatus, missä ähkitään ”nouse nouse”, niin se voi 
olla vähän luotaantyöntävää, että ei sais ollakkaa mitenkään noin verevä ja lihallista. Pitäs olla sem-
most puhtoista ja kaunisaatteista. (VV/HH05092013)
Kuten Voima toteaa, naisen äänenkäytön odotetaan olevan ”puhtoista”, ja seksuaalissävytteiset 
”ähkimiset” ja lemmennostatusloitsut ovat tästä syystä huomiota herättäviä ja normista poik-
keavia. Tämä on sinänsä ristiriidassa aiemmin esitellyn ”eläimellisyyden” kanssa, ja naisen ke-
hosta syntyvä ääni onkin monen eri vaateen ristipaineessa: toisaalta se on ”osa luontoa” (ks. luku 
8.3.3), toisaalta siitä pyritään riisumaan lihallisuuden, seksuaalisuuden ja muut kurittomuudeksi 
nimitetyt merkit.
Ääni henkilöityneenä ilmiönä on eräs mielenkiintoisista lauluääneen liittyvistä tasoista. 
Kun tätä tasoa tarkastellaan, esitetään kysymyksiä siitä, miten äänellä voi merkitä henkilöä ja 
mikä on lauluäänen ja laulajan olemuksen suhde.90 Jokaisella ihmisellä on individuaali ääni, 
josta tämän tunnistaa esimerkiksi puhelimessa, mutta tunnettua on, että ääni voi myös muuttua 
ympäristön mukaan. Ääni on näin ollen indeksikaalinen monella tavalla; se indeksoi esimer-
kiksi sukupuolta, yhteiskuntaluokkaa, sosiaalista viitekehystä ja ikää. (Frith 1996, 196–197; vrt. 
Saarikoski 2008.) Ääni henkilönä ja ääni kehona ovat näin ollen usein yhteensulautuneita, sillä 
”ruumiillisella äänellä” ei sukupuolentutkijoiden mukaan ole merkityksiä itsessään (Butler 1999, 
117; Saarikoski 2008, 32–33). Runolaulukentällä ääni henkilöityy useimmiten naiseen ja konk-
retisoituu naisen kehossa, sillä miehiä laulajista on vain pieni osa. Tämä vaikuttaa luonnollisesti 
esimerkiksi esitetyn laulun ambitukseen ja sävelkorkeuteen sekä laulajan äänialaan ja äänenvä-
riin. Tämän päälle rakentuu sosiaalisesti tuotettu, kulttuurisesti määräytyvä naisen ääni, joka 
tulkitsee laulettavaa runoa. Tällä tasolla esitystä ja laulua määrittelevät ne normit, joita naisen 
90 Kalevalamittaisen runon tutkimuksessa henkilöityneeseen ääneen on otettu erilaisia kantoja, mutta huomattavaa 
on sen poissaolo erityisesti varhemmassa tutkimuksessa. Esimerkiksi Matti Kuusi (1985 [1963]) ei korkealentoista 
Lintuelegikkoa hahmotellessaan viitannut kuin hyvin implisiittisesti laulajan soivaan ääneen. Lintuelegikon keho 
on kuitenkin läsnä; se on ”vienoa” ja ”passiivista tunnelaatua” edustavan naisen. Nais- ja mieskehot ovatkin olleet 
konkreettisia lauluääniä paremmin läsnä tutkimuksessa: jo Porthan kuvaa (mies)kehon lauluasentoa, Lönnrot 
tarttuu lyyrisen runon feminiinisyyteen, ja viimeisten vuosikymmenten aikana tutkivat katseet ovat suuntautuneet 
laulajan kehoon ja sen representointiin sekä esityksessä että runossa. (Esim. Apo 1995; Hämäläinen 2012; Kallio 
2013; Kupiainen 2004; Nenola 1990; Piela 1990; Siikala 2000; Tarkka 1989 & 2005; Timonen 2004.)
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”kuuluu noudattaa”: mistä aiheista saa laulaa, millaisia ääniä on sopivaa päästää ulos, missä 
asennossa esiintyä. Runolaulun yhteydessä nämä normit määrittävät esimerkiksi sitä, että naiset 
laulavat pääsääntöisesti enemmän lyyrisiä lauluja kuin miehet, jotka usein esittävät eeppisiä 
lauluja.91 Tämä ei kuitenkaan ole tiukka kahtiajako: myös naiset esittävät pitkiä eeppisiä lauluja, 
vaikka ne olisi alun perin tallennettu miespuolisilta laulajilta.92 
Henkilöitynyt ääni liukuu yhteen myös äänen roolin (tai hahmon) kanssa. Tämä äänen 
taso limittyy aiemmin käsitellyn ”oman laulun” kategoriaan, johon suomalainen folkloristinen 
tutkimus ei ole tarttunut mittavissa määrin. Musiikintutkimuksessa sen sijaan ”laulavaa minää” 
on käsitelty paljon, ja tämä alue linkittyy myös runouden ja kirjallisuuden tutkimukseen (ks. 
esim. Bakhtin 1981). Laulajan suhde laulun tekstiin on kompleksinen: ensinnäkin se sisältää 
laulun ”päähenkilön”, hänet, josta kerrotaan tai jonka sanoilla laulu puhuu. Tässä tapaukses-
sa ääni voi olla laulajan tai kertojan, joka kontrolloi juonenkulkua ja jolla on tietty asenne tai 
äänensävy. Laulussa voi olla myös ”lainattu” hahmo, josta laulu kertoo ja jolle laulaja antaa 
äänensä. Kuten puheessa, laulaja saattaa korostaa lainauksia tietyillä maneerisilla tavoilla myös 
laulaessaan. Näiden lisäksi läsnä on myös laulajan itsensä rooli, mikä yleisön näkökulmasta 
tarkoittaa ymmärrystä siitä, kuka tai millainen laulaja, millaisia piirteitä häneen liitetään tai 
hänelle kuvitellaan ja loppujen lopuksi sitä, mitä hänen äänensä paljastaa. (Frith 1996, 198–199; 
Saarikoski 2008, 32–33.)
Suo-yhtyeen Ei päivien perijätä -levyn (2008) Jauha, jauha -kappale toimii tässä esimerk-
kitapauksena, jonka avulla voi tarkastella kaikkia äänen tasoja. Laulun on säveltänyt laulaja Vee-
ra Voima kitaristi Roope Aarnion kanssa, ja sen teksti on cd:n kansivihkosen mukaan ”vanhaa 
kalevalarunoutta”. Laulu on säkeistöihin ja musiikillisiin rakenneosiin jaettu viiden minuutin 
sävellys, ja sen instrumentaatio koostuu laulun lisäksi kitarasta, kanteleesta ja avainviulusta. 
Kansivihkoseen on painettu suhteellisen laajasti lauluun liittyviä metatietoja, muun muassa 
sanat sekä lyhyt, englanninkielinen kappaletta selittävä teksti:
jauha, jauha neiti nuori, 
jauha mieli neien nuoren, 
jauha neien mieltä myöten, 
siskosen syäntä myöten.
jauha käsi, jauha jalka, 
jauha kinnas, jauha sukka, 
jauha neien mieltä myöten, 
siskosen syäntä myöten.
jauha jauhaja kivonen, 
hyvä paasi pauhaellos, 
91 Olin itse kuuntelemassa Heikki Laitisen, Pekka Huttu-Hiltusen ja Taito Hoffrénin ”Uroshämäräksi” nimettyä 
runolauluesitystä Tartossa marraskuussa 2012. Esitys koostui pääosin eeppisistä runolauluista.




suu vetää suen ritahan, 
kieli kärpän lautasehen, 
mieli neien miehelähän, 
kytevi kylän pojille…
A flour-grinding song. While the hands are doing the hard work, the mind is free to turn to lovely 
young men… ”Like a mouth that gets the wolf into a trap, so the mind of a girl burns for the boys!” 
(Säv. Suo; San. trad; Suo 2008: Jauha, jauha. Sanoituksen kursiivi alkuperäinen.)
Kantelettaren runosta93 kompiloitu sanoitus on selittävän metatekstin ja itse äänitteen kans-
sa kiinnostava kokonaisuus, joka tarjoaa monia näköaloja äänen käsitteeseen. Veera Voiman 
äänenkäytön kuunteleminen nostaa esiin instrumentillisen ja kehollisen äänen aspektit: Voima 
käyttää kansanlaulutyylin indekseinä yleisesti uuden runolaulun kentällä pidettyjä merkkejä 
kuten niekkuja eli etuheleitä sekä vocal break -rekisterivaihtoja. Toisaalta hän ei ”kailota” (ks. 
Kantelisen puheenvuoro aiempana) eikä käytä kovaa äänenvoimakkuutta, joita usein pidetään 
kansanlaulun tunnusmerkkeinä. Päinvastoin, Voiman ääni on pehmeä ja kuulas, mikä liittää 
esityksen kiinnostavalla tavalla sukupuolen performoinnin kysymyksiin: indeksoiko pehmeä 
äänenkäyttö ”tyttöyttä”, kategoriaa, jonka alle Lönnrot on runon asettanut Kantelettaressa? Vai 
toisaalta lyyriselle runoudelle ylipäänsä luotua feminiiniä leimaa?94 Tyttöyden kysymys johtaa 
myös itse tekstiin, jossa kertojan ääni (joka on laulajan tuottama) puhuttelee ”nuorta neittä”. 
Sekä tekstissä että musiikillisessa kudoksessa tapahtuu laulun loppupuolella dramaattinen kään-
nös, jolloin tekstin kertoja ikään kuin korvautuu ”lyyrisellä minällä” (suu vetää suen ritahan / 
kieli kärpän lautasehen). (Vrt. Viikari 2009, 91–101.) Laulaja siirtyy tässä kohdassa käskevästä 
imperatiivista kolmanteen persoonaan, ja samalla musiikillisessa materiaalissa käytetään uutta 
mollisävellajia sekä korkeampia säveltasoja.
Musiikintutkija Anne Tarvainen on väitöstutkimuksessaan luonut Frithiin (1996) ja Aus-
landeriin (2009) nojaten luonut laulun minälle kaksi alakategoriaa, sanallisen minän ja äänelli-
sen minän. Sanallinen minä on ”tekstin henkilö, joka kertoo meille tarinaa.” Tämä henkilö on 
kuvitteellinen, tekstin luoma hahmo, joka ei ole sama asia kuin tekstin laulaja (tai ei-kansanru-
non yhteydessä kirjoittaja) omine henkilökohtaisine tuntemuksineen ja elämänkokemuksineen. 
Musiikintutkimuksessa, kuten myös narratologiassa, semiotiikassa ja lingvistiikassa, tekstin 
minän ja tekstin tekijän erottaminen toisistaan on perustavanlaatuinen metodologinen valinta. 
(Tarvainen 2012, 113–115.) ”Tekijättömän” kansanrunon yhteydessä tekstin tekijän tasot ovat 
varsin monimutkaisia ja moniaalle versoavia: esimerkiksi Suon jauhajarunolla on takanaan 
pitkä ketju erilaisia, liukuvia ja osin päällekkäisiäkin konteksteja, tekijöitä ja laulajia. Sanallisen 
93 Toinen kirja, I. Tyttöin lauluja, 137. Neien mieli mieholahan. 
94 Esimerkiksi Matti Kuusi (1985 [1963], 56) liittää lyyrisen runouden ja naiseuden varsin selväsanaisesti toisiinsa: 
”Miltei kaikki Lintuelegikon runojen tunnetut laulajat ovat olleet naisia, ja runojen vieno, passiivinen elegisyys 
tuntuu suorastaan edellyttävän naisellista tunnelaatua.”
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minän erottaminen runosta tarjoaa hivenen konkreettisemman tarttumapinnan; sitä voi tarkas-
tella esimerkiksi semanttisella ja syntaktisella tasolla. 
Lauluesityksen yhteydessä sanalliseen minään liukuu laulajan persoona, joka on lähtö-
kohtaisesti eri kuin sanallisen minän tai tekstin tekijän, vaikka se väistämättä risteää näiden 
kanssa. Kuten Veera Voiman aiemmin esitetty kommentti antaa ymmärtää, hän on laulajana 
runoa tulkitessaan ”tosissaan”: ”Tietenki voi tehä vähän överikski, mutta se on yleisölle paljon 
nostattavampaa ku näkee, et toiki on tosissaan.” (VV/HH05092013) Tosissaanolo liittyy Tarvai-
sen hahmottelemaan äänelliseen minään, jolle ”laulaja antaa äänen ja joka rakentuu laulussa esi-
tyksenä” (Tarvainen 2012, 115). Äänellinen minä on se yleisölle välittyvä hahmo, jonka laulaja 
ruumiillistaa. Kuten Tarvainen toteaa, 
Äänellinen minä ei välity meille abstraktisti mielen välityksellä, vaan se tulee kuuntelukokemukses-
sa suoraan omaan kehoomme. Liikutumme laulajan äänestä konkreettisesti. Kehomme myötäelää 
äänellisen minän kokemuksia. Näin saamme viitteitä siitä, millainen henkilöhahmo kyseisen laulun 
minä mahtaa olla kehollisesti ja asenteellisesti, esimerkiksi millaiset liikkeet ovat hänelle ominaisia. 
(Tarvainen 2012, 116.)
Voiman ”tosissaanolo” on sanallisen minän äänellistämistä, yhtälailla konkreettisesti suoraan 
kehossa koettua eläytymistä, jota kuulijakin kokee. Tarvainen tarkastelee omassa fenome-
nologisessa tutkimuksessaan äänellisen minän muodostumista kuulijakokemuksena, mikä 
on taso, jonka jätän käymättä läpi Jauha, jauha -laulun tapauksessa. Katseeni kohdistuu 
kuulijakokemuksen asemesta kansivihon laulun sanoja kehystävään metatekstiin. Se tuo 
kerroksen lisää laulun ääniin: se tarjoaa näkökulman yhtyeen runosta tekemään tulkintaan. 
Jauhaja- (tai jauho-/jauhin-) runot on konventionaalisesti sijoitettu kalevalamittaisiin työ-
lauluihin, erityisesti naisten laulamiin. Porthan on suonut jauhorunoille kokonaisen alaluvun 
De Poësi Fennicassaan, jossa hän kuvailee jauhorunojen viihdyttävän työntekijää ja auttavan 
tätä unohtamaan raskaan työn. Porthanin mukaan osa jauhorunoista ”on omistettu rakkau-
dellekin, joka syystä on tärkeällä sijalla tämän sukupuolen [naisten] ajatuksissa.” (Porthan 
1983, 83–88; vrt. Tolvanen 1946, 239–249). Lönnrot on otsikoinut lähteenä käytetyn runon 
Kantelettaressa ”Neien mieli mieholahan” -säkeellä, ja runo sijoittuu Kantelettaressa Tyttöjen 
lauluihin Jauhaessa-alakategorian alle (Lönnrot 1997, 142–143; vrt. Kaukonen 1984, 447). 
Suon tulkinta (”While the hands are doing the hard work, the mind is free to turn to lovely 
young men”) sijoittuu siis yksiselitteisesti Porthanin ja Lönnrotin luomien rakkausteema-raa-
mien sisälle, vaikka Suon tekstissä ei näy Lönnrotin runolle asettamaa avioliittotoive-kehystä 
(”mieli mieholahan”). 
Runossa, siitä esitetyssä tulkinnassa (sekä metatekstissä että lauluesityksessä) ja toki 
myös omassa kuuntelukokemuksessani kaikuu laajalle levittyvä intertekstuaalinen ketju. 
Äänien kirjo on moninainen: runossa ja esityksessä kuuluvat Suo-yhtye, laulun minä, laulajan 
keho ja persoona, aiemmat laulajat, heidän kehonsa, lauluäänensä ja persoonansa, Lönnrot, 
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Kanteletar ja siitä esitetyt tulkinnat, Porthan ja niin edelleen.95 Ylipäänsä jo valitsemalla ka-
levalamitan laulun metriikan perustaksi herätetään moniääninen taustakuoro: kuten tutkija 
Pasi Lankinen toteaa,
Yhtäältä erilaisia runomittoja voidaan tarkastella semioottisina resursseina, jotka tuovat kuhunkin 
käyttöyhteyteen muassaan oman äänensä, oman semanttisen hehkunsa, joka on saanut alkunsa mi-
tan aikaisemmista käyttöyhteyksistä. […] Kalevalamitalla onkin suomenkielisessä runoudessa varsin 
voimakas temaattinen ja stilistinen hehku. (Lankinen 2005, 426.)
Runolaulukentällä lauluun liittyy vielä eräs ääni, metaforisesti ymmärretty kielikuva, joka liit-
tyy identiteettiin, valtaan, konfliktiin sekä sosiaaliseen asemaan ja toimintaan. ”Äänellisyys” 
on tässä mielessä sosiaalinen käytäntö, joka implisiittisesti indeksoi auktoriteettia, evidenssiä 
ja totuuden kokemista. Kielikuvat ”äänen antamisesta” tai ”äänen omistamisesta” linkitetään 
nykyään identiteetin poliittisiin merkityksiin, erilaisuuden tuottamiseen sekä altavastaajien 
(esimerkiksi naiset, etniset vähemmistöt) puhumisen mahdollistamiseen. (Feld et al. 2004, 
341–342; vrt. Fingerroos & Kurki 2008; Saarikoski 2008, 34–37.) Runolaulujen kautta ääni 
annetaan ”pienelle ihmiselle”, unohdetuille, vähemmistölle, alistetuille ja toisaalta ”tavalliselle 
kansalle” tai ”jokamiehelle” vastapainona elitistiseksi koetulle taidemusiikille ja taiderunolle 
tai toisaalta kaupalliseksi tai laajojen ihmismassojen viihteeksi ymmärretylle populaarimusii-
kille. Heikki Laitinen kirjoittaa: 
Perinteen arkaaisin piirre on sen yksilöllisessä yhteisöllisyydessä: jokaisen sydämessä on oma laulu, 
jokaisen ruumiissa oma tanssi. Jokaisella on niihin oikeus. Kansanmusiikin ja kansantanssin tradi-
tioon on sisäänrakennettuna kaipuu toisaalta jokamiehen muusikko-oikeuksiin, toisaalta yhteiseen 
kokemiseen ja tekemiseen. (Laitinen 2003 [1997], 349.) 
Tästä syystä esimerkiksi ”karjalaisen soundin” esilletuonti on poliittinen äänen antami-
sen teko: ”Vienan mummot” ovat naisina ja etnisen vähemmistön edustajina altavastaajien 
asemassa, mitä pyritään nykykansanmusiikin piirissä solidaarisesti tuomaan esille. Tämä ei 
sinänsä ole pelkästään mutkatonta, vaan äänen antamisen asetelmaan liittyy myös erinäisiä 
kansallisuuteen kietoutuvia valtakysymyksiä ja -suhteita, joiden problematiikkaan syvennyn 
tarkemmin luvussa kuusi. 
95 Äänien ketju on oikeastaan loputon: ”Sana ei ole esine vaan alati liikkuva, alati muuttuva dialogisen 
kanssakäymisen medium. Se ei milloinkaan perustu yhteen tietoisuuteen, yhteen ääneen. Sana elää siirtymällä 
suusta suuhun, yhdestä kontekstista toiseen, yhdeltä sosiaaliselta yhteisöltä toiselle, yhdeltä sukupolvelta toiselle. 
Sana ei unohda tietään eikä voi täysin vapautua niiden konkreettisten kontekstien vallasta, joissa se on syntynyt.
 Yksikään kieliyhteisön jäsen ei suinkaan kohtaa sanaa neutraalina kielen sanana, joka on vapautettu 
vieraista pyrkimyksistä ja arvoista ja jossa ei ole vieraita ääniä. Päinvastoin, hän saa sanan vieraalta ääneltä ja sana 
on täynnä vieraita ääniä. Sana tulee kontekstiinsa toisesta kontekstista, jonka lävistävät vieraat merkitykset. Hän 
antaa oman merkityksensä sanalle jolla on jo merkitys.” (Bahtin 1991, 290.)
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5.4.2 Tarinankerronta
Me olemme tarina. Riippuu kertojasta, millainen. Onko tarinani tosi tai onko sillä oikeastaan mitään 
väliä?  (Sibelius-Akatemia 22.5.2014. Taito Hoffrénin runolaulukonsertin lehdistötiedote.)
Monen muusikon puheessa nousee esiin tarinankerronnan tärkeys ja runolaulun kertomusmaa-
ilmojen96 imu sellaisenaan. ”Tarinankerronta” viittaa tässä yhteydessä runomitan ja laulun puit-
teissa tapahtuvaan, puhekommunikaatiotilanteesta poikkeavaan kerrontaan, joka ei välttämättä 
sisällä pelkästään eeppisiä (”kertovia”) runolauluja, vaan myös muita runolaulun lajeja. 
Kuten tarinankerronta-sanan kaksiosaisuus vihjaa, sisältää se aina kaksi puolta: ker-
rotun tapahtuman (tarinan) sekä kertomisen tapahtuman (Bauman 1986, 2–5; vrt. Bakhtin 
1981; myös esim. Koski 2011; Lukin 2011; Savolainen 2015; Siikala 1984; Tarkka 2005). Tari-
na tapahtuu omassa maailmassaan, joka on kerrontahetkestä usein ajallisesti ja paikallisesti 
etäinen, mutta useimmiten sen kanssa risteävä. Lotte Tarkan (2005, 134–135) mukaan vien-
alaisissa runolauluperformansseissa on havaittavissa niin sanottu kahdentuva näyttämö, jossa 
”esitysstrategiat ja samalla performanssitilanteen ja runossa kuvatun tilanteen välinen suhde 
muuttuu.” Tällainen tilanne syntyy esimerkiksi laulusta kertovissa lauluissa, joissa kerrontati-
lanne ja kerrottava asia limittyvät toisiinsa. Tämä tapahtuu konkreettisesti: erilaisten repliik-
kien ja lajiupotusten avulla ”laulajat lauloivat itsestään ja omasta kulttuurisesta kompetenssis-
taan, reflektoivat perinnettä tilanteessa, jossa se aktualisoitui” (emt. 134).97 
Tulkintani mukaan uusissa runolauluissa kertomusmaailman ja lauluperformanssin vä-
linen suhde on käytännössä aina dialoginen, kuten aiemmista performanssia, laulua ja esiin-
tymistä käsittelevien alalukujen pohjalta voi todeta. Kertomusmaailman ja performanssin 
suhde ei ole kuitenkaan yhtä konkreettinen kuin esimerkiksi Tarkan loitsuaineistossa.  Nyky-
kansanmusiikin tarinankerronta limittyy ”oman laulun”, ”sisään menemisen” ja kohosteisen 
performanssin ja esitystilanteen luomisen prosesseihin.
Tarinankerrontaan ja kertomusmaailmaan sisään meneminen vaatii tutkimuksen aineis-
ton mukaan ajatustyötä ja analyysia kerrottavasta asiasta. Laulaja Sirkka Kosonen reflektoi omaa 
tarinanopetteluprosessiaan seuraavasti: 
 
S: Se tuntu aluks tollaselta vähän vieraalta jutulta, kun eihän sitä ymmärtäny sitä tekstiä.
H: Niin nii.
S: Ihmeellisiä sanoja ja sillai “mitä tää tarkottaa?”. Että miten sinne pääsee sinne tekstin taakse.
H: Miten se alko sitte avautua, et sanoit, et sä kuuntelit, mutta mitä sitte sun siinä omassa tekemisessä?
S: Nyt mie voin sitte tunnustaa, että se aukeni vasta sitten, ku mie alotin ite opettammaa. Sillon ku 
miun piti sitte oppilaille selvittää, et mie saisin jotain tolkkua niitten laulamisesta, että ne ymmär-
tää, mitä ne on laulamassa, mitä tekstejä. Koska ei sitä jaksa kuunnella, jos huomaa, että ne vaan 
pöpöttää sanoja niinku näin, että se ei se ajatus siinä. Että sen mie oppilaitten kaa jou’uin tekemään. 
96 Viittaan tässä kertomusmaailmalla Katharine Youngin (1987) käsitteeseen taleworld.
97 Tällaisia laulusta kertovia lauluja on myös nykykansanmusiikin kentällä, vrt, luku 8.3.1. 
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Sitä työtä, että kaivamaan että mikä tää tarina täällä on ja näin. Sitä kautta mie aloin ihastuu niihin 
runoihin ihan eri tavalla, kalevalamittaseen.
H: Sä kaivelit jotain tietoa siinä vaiheessa, kirjoja ja…?
S: Nii ja sitte myös, että mitä tää tarina oikeen on, mitä tässä tapahtuu, ketkä täs on henkilöt, minkä-
tyyppiset ne henkilöt on, ja miks se nytte sanoo nää sanat. Jos se on sen tyyppinen henkilö, voiko se 
olla joku toisentyyppine. Niinku tällästä näin, että vähän lihhaa niitten henkilöitten ympärille. (SK/
HH08102013)
 
Kososen esimerkki avaa tarinan työstämisen prosessia: tavoite on päästä ”tekstin taakse”, jossa 
aukeaa tarinan maailma. Laulajan on oltava tietoinen tarinansa tapahtumien käänteistä ja 
henkilöhahmojen luonteista ja motiiveista. Tätä kautta laulaja ”ymmärtää, mitä on laulamas-
sa”, mikä on esitystilanteessa olennaista. Tarinankerronta ei voi olla pelkästään ulkoa ope-
teltua ”pöpötystä”, vaan sisäistettyä ja kompetenttia liikkumista kertomishetken ja kerrotun 
tapahtuman välissä.
Runolaulun semanttinen sisältö on uuden runolaulun kentällä merkityksellinen, 
sillä se motivoi sitä, mitä lauletaan, miksi lauletaan ja miten lauletaan.98  Koska runolau-
lua kerrotaan laulaen, kerronta ja laulaminen ovat yhteen limittyneitä. Lauletussa kerto-
muksessa ovat läsnä sanat, jotka antavat laululle semanttisen merkityksen; retoriikka, se, 
miten sanoja käytetään erityisellä, musiikillisella tavalla, joka kiinnittää huomion puheen 
piirteisiin; äänet, sanat jonkun tietyn ihmisen äänensävyllä laulettuna (Frith 1996, 159). 
Laulaja Maari Kallberg haluaa tuoda ensisijaisesti esiin ”sisäistetyn” tarinan ja sen kerto-
musmaailman: 
Mä koen sen niin, että jos esittää runolaulua, ni mä jotenki haluan ajatella sitä semmosena tarinan-
kerrontana. Onhan se tietenki laulua ja musiikkia, mutta se on laulun muodossa kerrottua tarinaa. 
Että mulle myös se niinku se, että se tarina on jotenki sisäistettyä ja et tietää mitä kertoo, ni se on 
mulle tärkee. Että tietää mistä laulaa. (MK/HH05092013)
Tarinankerronnan onnistuminen on kiinni esittäjän kyvyistä, ja kaikki tätä työtä varten haas-
tatellut muusikot ovat nykykansanmusiikkiyhteisössä taidokkaina pidettyjä laulajia, laulaen 
kerrotun tarinan ammattilaisia. Lauletun tekstin sisällön hallinta ja tulkinta on yleisesti laula-
jan länsimaisessa korkeakoulutuksessa merkittävä tavoite, ja esimerkiksi Sibelius-Akatemian 
äänenkäytön opetuksessa pyritään hyvään äänenmuodostukseen nimenomaan tekstin ja siitä 
syntyvien mielikuvien kautta.99 Runolaulujen kohdalla tarinankerronta ei ole silti pelkästään 
äänenkäyttötekniikkaa: monia motivoi ja viehättää kalevalamittaisten runojen kertomusmaail-
ma itsessään sekä laulujen kielikuvat. Nämä ovat merkittäviä syitä, miksi runolauluja ylipäänsä 
lauletaan, kuten laulaja Minna-Liisa Tammela kuvaa kommentissaan:
98 Joissain tapauksissa runolaulun semanttinen sisältö ei näyttele merkittävää roolia. Joskus runolauluja valitaan 
esitettäväksi esimerkiksi säkeiden foneettisen asun perusteella. (Ks. Haapoja 2009.)
99 Osallistuin Sibelius-Akatemian äänenkäytön opetukseen vuosina 2009–2012.
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Mä oon kokenu sen tärkeeks sen nimenomaan sen tarinankerronnan, ja runolaulu on ehdottomasti 
yks osa sitä. Ja mä oon päässy jotenki runolauluun sillee tutummaks, et voin olla sen kanssa kerto-
massa juttuja, kertomassa tarinoita. Et se ehdottomasti varmaan säilyy semmonen pertsa-runolaulu-
juttu100 mun tämmösessä soolomatkussa mukana, koska se on niin herkullinen tapa kertoo tarinoita. 
Ja sitä kautta pääsee taas niinku, sitä kautta voi toteuttaa itteesä vaikka ihan millä tavalla vaa. Et se ei 
oo tavallaan kahlittuna mihinkään. […] 
Se on ihanaa, et mä voin ihan mahtavasti googlettaa sieltä SKVR:n Finlitin sivuilta. Ja sitte 
saan laittaa sanan ”olut”, ja sit mä löydän sieltä ihan mahtavia kuvauksia tästä kaikkien rakastamas-
ta oluesta [nauraa]. Mä voin sieltä poimia, vaikka se ei lähtis runolauluksi se homma, ni mä voin 
poimii sielt ihania, mahtavia kielikuvia. Mä voin käyttää sitä oman inspiraation lähteenä. (MT/
HH17092013)
Runolaulut eivät hahmotu tässä kontekstissa maailmankatsomuksen kiteytyminä (ks. Kuusi 
1994, 41), vaan merkityksellisinä menneisyyden kertomuksina. Ne voivat tarjota tietoa101 ja 
”kauneutta”102, kuten moni muusikko niitä kuvailee. Tarinankerronta saa viihdyttämisen funkti-
on, mikä koetaan myös perinteestä kumpuavaksi merkitykseksi.103 Moni perustelee esimerkiksi 
inkeriläisten lyyris-eeppisten runojen kertomista laulaen niiden narratiivisten käänteiden viih-
dyttävyydellä ja houkuttavuudella. Laulut murhista, epätoivoisiin tekoihin ajautuneista naisis-
ta, hylkäämisistä ja raiskauksista koetaan aiheina universaaleina ja koskettavina. Alla olevassa 
esimerkissä Inkerin alueella tunnettu Kauno kalaan -runo houkuttelee laulajan uppoutumaan 
kertomuksen maailmaan, joka on yhtäaikaisesti ”ihan hirvee”, vaikka toisaalta runon työstämis-
prosessi on ”terapeuttinen”:
Mä luulen, että tää oli vähän tämmöst omaa terapiaa: Siit on vuos puoltoist sitte, ku mä rupesin näitä 
[Suo-yhtyeen levylle tulevia runotekstejä] ettimään. Tää on tradi, ilmeisesti kertoo siitä, kun on ollu 
lapsimorsiamii ja lapsisulhasia. Tälle aikuselle naiselle on naitettu nuori poika, josta ei oo mihinkään. 
Se ei viel osaa kalastaa eikä metsästää, eikä ees lämmittää saunaa. Ni sit se ite menee lämmittään 
saunan ja kutsuu sen pojan sinne. Tappaa sen sinne, ylilöylyttää, eikä päästä ulos sitä. Ja sit se viel 
lopus hakkaa sen ja kantaa sen suolle ja menee kattomaan, et onko korpit syöny sen. Ja nyt on sääski 
on särpiny veret! Ni ihan hirvee. Kyl tossaki voi mennä aika semmoseks mustaks, että kyllä niihin 
pääsee sisään niihin hirveyksiin. (VV/HH05092013) 104
100 Huomautettakoon tässä, että ”pertsa” tarkoitti haastattelutilanteessa sanaa ”perus”, samoin se voisi olla myös 
lyhentymä ”perinteisestä”. Sanan käyttäminen on huumorilla sävyttynyttä, mutta samalla hellittelevää. ”Pertsa-
runolaulu” viittaa yksin laulettuun, vähäsäveliseen melodiaan, joka esitetään ”perinteiseksi” ymmärretyllä tyylillä.
101 Runolaulut ovat aineistossa muun muassa ”väylä vanhaan tietoon”, ks. luku 8.2.2.
102 ”Mut se [runolaulu] osuu jotenki, että runokieli on mun mielestä, se on tosi kaunista.” (KA/HH04092013)
103 Laulaja Amanda Kauranne muotoilee runolaulujen viihdytysfunktion seuraavasti: ”Haluaisin lisätä, et se on 
ollu viihdykettä, se on ollu tapa siis sillee, et ku nykyään me kuunnellaan töiden lomas radiota tai ku mä kävelen 
jonku pitkän matkan, ni mä yleensä laulan jotaki. Ni siihen aikaan ne laulut on ollu sillee.” (AK/HH06032014)
104 Laulu on julkaistu Suo-yhtyeen levyllä Suuri härkä (2013) nimellä Sulhon tappo. 
 ”Muilla miekkoset paremmat
 muilla onnen osalliset
 minun miesi saamatonna 
 minulla osaton onni
 laitoin kaunoni kalahan 
 armahani ahvenelle 
 ei kauno kaloja saanu
 armahainen ahvenia
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Simon Frithin mukaan laulussa on aina mukana teatterillinen aspekti. Laulajat ottavat osaa kertomuk-
siin: laulujen kuvasto määrittelee sitä, miten laulut esitetään. Toisaalta yleisö myös samastaa laulajan ja 
laulun roolit, eräällä tavalla olettaa esittäjän elävän samoja tapahtumia. (Frith 1996, 169–170.) Yllä esi-
tetyssä esimerkissä laulaja muuttuu esitystilanteessa ja/tai laulun harjoitteluprosessin aikana ”mustaksi”, 
synkäksi tai synkkämieliseksi, ja tunteeseen ”meneminen” on osa laulamisen teatterillisuutta. 
Toisaalta teatterillisuus ja henkilökohtaisuus kutoutuvat yhteen: laulaja Amanda Kau-
ranne kuvailee omaa kokemustaan Kauno kalaan -teeman laulamisesta, ja myös hänelle 
laulun kuvaston läpikäymisen prosessi on ollut ”terapeuttinen”. Laulun kertomusmaailma kie-
toutuu laulajan omaan henkilökohtaiseen elämäntilanteeseen ja peilaa sitä. Tässä kehyksessä 
myös esityksen vastaanottaja osallistuu aikatasojen ja maailmojen limittämiseen. Kommen-
toimme haastattelussa Amanda Kauranteen Kauno kalaan -esitystä sekä laulajan että vastaan-
ottajan näkökulmasta:
H: Se on ollu mulle ihan mun elämäni semmosia mieleenpainuvimpia runolaulukokemuksia, ku 
sä lauloit siellä Pitskussa AOV-luokassa. Se oli varmaan sun joku tulkintas, niin sen Sulhon tappo 
 laitoin hirven hiihdäntähän  
 kaunon kontion perälle 
 ei kauno mitänä saanu 
 armahainen antilasta  
 laitoin kaunon kylpytyöhön 
 sulhon saunanlämmitykseen 
 ei, ei kylpy kuumennunna 
 savu ei saunasta kohonnu 
 kävin itse kylpytyöhön  
 sirkku saunan lämmitykseen
 kylvin itse kyllältäni 
 käskin kaunon kylpemähän 
 minkä kauno vettä puisti 
 sen mä löylyä lisäsin 
 minkä kauno maahan pyrki 
 sen mä portaita alennin 
 minkä kauno usta huusi 
 sen mä usta ummemmaksi 
 tuli sääli sällöäni 
 sekä kaiho kaunoani 
 tempasin tukasta maahan
 sihen sotkin sormilla 
 pieksin peukaloisillani  
 hautelin halolla päähä 
 kallon karkulla kalautin 
 sekä veistin vempelellä 
 otin kaunon kainalooni 
 noin tukasta selkähäni 
 vein tuota vesipolulle 
 sotkin suolle soslehille 
 tuli sirkka söi sen silmän 
 tuli torakka toisen kaivoi 
 sääski särpi kuivillehe 
 vesilintu vei peräti
 oli yötä kaksi kolme
 kävin tuota katsomahan 
 jo tuolle korppi koulun kantoi 
 ja harakka hauvan kaivoi 
 kävin vielä katsomassa  
 viien kuuen viikon päästä
 jo oli kehnon kekrit pietty
 mustat linnut muistinpäivän” 
 (Suo 2013; ks. myös Kanteletar III, 49; Kaukonen 1984,843–845.) 
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-runon, ja sitte sä aloit liikuttua kyyneliin mitä kauheemmaks se tarina meni. Ja yleisöki alko 
liikuttua, ja se oli yhtä aikaa todella hienoo, siis todella niinku koskettavaa ja hyvä esitys, mut oli se 
myös yhtä aikaa hirveen kauheaa. Just, et mä koin siinä sun henkilökohtasen tason, mä koin siinä 
mun henkilökohtasen tason, ja sit mä koin vielä ne sen runon 1800-luvun kontekstin henkilökohta-
set tasot yhtä aikaa. Ni oli se myöski todella ahdistavaa.
A: Jotenki halusin vähän sulhoa tappaa siinä vaiheessa itekki, ja tietenkään koska sitä ei halunnu 
tehdä mitenkään muuten ku sillee, et käsitellä sitä omassa mielessään. Seki on hienoo noissa runo-
laulujutuis, tai varsinki tommosissa, seki on selkeesti naisten laulu, et naisil on ollu niin vähän taval-
laan mahdollisuuksia purkaa sitä omaa elämäänsä. Ja se on tapahtunu sen laulamisen kautta, mis on 
mukana hengitys, mikä on tosi puhdistava elementti. Ja sen, et sä saat ikäänku luvan kanssa kertoo 
sun elämästä, mut sanoo, että ”tää nyt oli vaan tälläst laulelua”. Ja etenki niist omist tunteista, et se 
on semmonen keino ilmasta tunteita, mut kuitenki sosiaalisesti hyväksytys muodossa. Et kukaan ei 
tu sulle sanoon, että “mitä ihmeellisiä murhanhimoisia ajatuksia sulla on”, koska sehän nyt oli vaan 
laulua tässä omaks huviks. Tai en tiedä, mitä ne on ajatellu, onks ne ajatellu, et… Tää on mulle tosi 
terapeuttista. (AK/HH06032014)
Kauranteen kommentissa laulun kertomusmaailma, laulajan oma kokemusmaailma ja 
toisaalta aiempien laulajien, erityisesti naisten, äänet limittyvät yhteen. Lauletusta tari-
nasta tulee yhtäaikaisesti monien kertomusten näyttämö. Tällöin tarinassa myös aikatasot 
sekoittuvat: tällaista kerrontaa voi verrata esimerkiksi muistelukerronnan strategioihin. 
Ulla Savolainen (2015) tuo muistelukerronnan puitteissa esille niin sanotun refleksiivisen 
kerrontastrategian, jossa ”kirjoittajan kerronnallinen positioituminen suhteessa kirjoitus-
hetken ja menneisyyden aikatasoihin ei ole suoraviivaisen selkeää”. Kerronnan painopiste 
ei näin ollen ole ainoastaan kerrotussa menneisyydessä eikä toisaalta menneisyyttä kaukai-
suutena tarkastelevassa nykyhetkessä, vaan liikkeessä ja reflektiossa näiden välissä. (Savo-
lainen 2015, 115, 112–118.) Tätä voi soveltaa myös Kauranteen kuvaamiin Kauno kalaan 
-runon performansseihin, joissa laulaja siirtyy aikatasojen (aiemmat naislaulajat - laulajan 
kokemukset nykyhetkessä) ja toisaalta tarinan maailmojen välillä. Kokemukseni mukaan 
runon säkeet tai laulajan äänensävyt eivät performanssissa välttämättä sinänsä muutu men-
neisyys-nykyhetki -näkökulmien mukaisesti ainakaan yleisön korviin kuuluvin tavoin, vaan 
aikatasojen ja maailmojen limittyneisyys on jo valmiina esityksessä ja tarinankerronnan 
kehyksessä. 
Alaluvun alussa lainattu Taito Hoffrénin runolaulukonserttia kehystävä teksti (”Me 
olemme tarina. Riippuu kertojasta, millainen. Onko tarinani tosi tai onko sillä oikeastaan 
mitään väliä?”) pureutuu juuri siihen laulaen kerrotun tarinan mysteeriin, johon kietoutuvat 
erilaiset laulun äänet, maailmat, kokemukset ja subjektit. Hoffrén heittää ilmoille kysymyk-
sen siitä, onko tarinan ”totuudellisuudella” lopulta mitään merkitystä; missä kulkevat laulun 
ja laulajan rajat, missä on kertomusmaailman ja kokemusmaailman kohtauspaikka, missä het-
kessä menneisyys sulautuu nykyisyyteen. Oman kokemukseni mukaan moni laulaja välttää 
näiden kysymysten liiallista problematisointia, ja tällöin merkitykselliseksi nousevat laulun ja 
tarinan itseisarvo, niiden yhteen kietoutuneen imun vetovoima.
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5.4.3 ”Tiloissa” – Maailmasta irtautuminen ja transsinkaltainen kokemus
Uudesta runolaulusta tuotetulle puheelle on ominaista käyttää vahvoja, luontokuvista, šama-
nismista ja maagisuudesta ammentavia kielikuvia. Mediateksteissä niitä käytetään useimmiten 
levy- ja konserttiarvioissa kuvaamaan kuuntelukokemusta, joka on henkisesti ja yliluonnollises-
ti latautunut. Myös muusikot viittaavat tämänkaltaisiin henkisiin, laulun avulla saavutettaviin 
olotiloihin. Omannäköinen, sisäistetty laulu ja voimakas tarinankerronta vievät sekä laulajan 
että välillä myös kuulijan ”pois tästä maailmasta”, toisenlaiseen tietoisuuden tilaan. Laulaja Outi 
Pulkkinen (2011, 38–43) kuvaa tätä ”kupla- tai pumpuliolotilaksi, joka on erityisen keskittynei-
syyden hetki, jolloin jopa kokemus omasta ruumiista muuttuu”.
Muusikoiden kohdalla tämä muistuttaa flowksi kutsuttua ilmiötä, joka on ”keskitty-
neen tietoisuuden tila, jossa saavutetaan tunne siitä, että asiat sujuvat hyvin, vaivattomasti ja 
automaattisesti” (Csikszentmihalyi 1996, 110). Suomessa flow-tilasta puhuminen on tavallista 
ammattimuusikoiden keskuudessa (ks. esim. Arjas 2014), ja sitä on myös tutkittu runsaasti 
(esim. Csikszentmihalyi 1990; Hytönen-Ng 2006a & 2006b). Haastatteluaineistossani flow-sa-
naa ei kuitenkaan juuri käytetä: runolaulun yhteydessä puhutaan ennemminkin ”tiloihin 
menemisestä tai pääsemisestä” ja ”tästä maailmasta poistumisesta tai irtautumisesta”.105 
Tulkitsen, että tällaisen kokemuksen sanoittaminen flow-tilaksi ei tämän työn haastateltavien 
keskuudessa kuvaisi tarpeeksi hyvin erilaisia ”tiloihin menemisen” kokemukseen liittyviä 
henkisiä merkityksiä, sillä flow viittaa arkipuheessa psykologisesti selitettävissä olevaan, mo-
nen muusikon tunnistamaan ilmiöön. 
Elina Hytönen-Ng (2006a, 1–14) toteaa jazzmuusikoiden flow-kokemuksia tarkastelevassa 
tutkimuksessaan, että myös jazzin ammattilaiset pitävät flow-tilaa henkisenä, jopa transsin kal-
taisena kokemuksena. Runolaulun yhteydessä flown kaltainen kokemus sanoitetaan ja sävyte-
tään hieman eri tavalla kuin monen muun musiikkityylin keskuudessa on tapana: kalevalamit-
taiseen runolauluun liitetään esimerkiksi transsin ja haltioitumisen mielikuvia, joilla viitataan 
aiemman tutkimuskirjallisuuden tapaan sanoittaa shamanistiseen musiikkiin liittyviä irrati-
onaalisiksi ja äärimmäisiksi miellettyjä kokemuksia. Mielenkiintoista on, että tämänkaltaisia 
kielikuvia käytetään sekä muusikoiden keskuudessa että mediateksteissä, jotka luotaavat usein 
kuulijan kokemusta. Vaikka myös kuuntelijan musiikkikokemusta voidaan tarkastella flow-tila-
na (ks. esim. Diaz 2011), kutsun tässä aineistossa ilmenevää henkisesti latautunutta kokemusta 
transsinkaltaiseksi tilaksi. 
Transsinkaltaiselle tilalle ominaista on ajasta ja paikasta irtautumisen tunne (vrt. Hytö-
nen-Ng 2006b, 74). Tämä tapahtuu ”uppoutumalla” runolaulun tarinaan tai vaikkapa soittimen 
ääneen, ja muusikot kertovat sulkevansa usein silmänsä esiintymisen aikana, jolloin kokemus 
vahvistuu. Runolaulamisen tapauksessa mystisen kokemuksen tila saattaa johdattaa ”vanhan 
aikakäsityksen” sisäistämiseen, millä viitataan nykykansanmusiikin puitteissa usein niin sanot-
tuun ”pitkään estetiikkaan”. Tämä tarkoittaa monta kymmentä minuuttia, jopa tunnin yhteen 
105 Tosin Outi Pulkkinen (2011, 41–42) nimeää pumpuli- ja kuplaolotilansa synonyymiksi ”huippuflown”. Samalla 
hän viittaa myös termeihin ”ekstaasi, haltioituminen, läsnä oleva hetki, sisäisen seesteisyyden tila, nirvana”.
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putkeen kestäviä lauluja, minimalistista, muuntelevaa melodista sävelmateriaalia, yksinlaulua 
tai korkeintaan yhden tai muutaman soittimen säestystä ja soinnuttomuutta (ks. myös luku 
7.3.5). Transsinkaltaista tilaa kuvataan myös ”haltioitumisena”, kuten seuraavassa Kirkko ja kau-
punki -lehden laulaja Outi Pulkkisen haastattelussa:
Uppoutumalla pitkiin runolauluihin ja jouhikon sitkeän kaihoisaan ääneen nykylaulaja haluaa päästä 
sisään vanhaan aikakäsitykseen ja haltioitua. (Kirkko ja kaupunki 16.5.2012: Runosilta ajattomaan 
aikaan. Kirjoittaja Katri Simonen.)
”Haltioitumisella” viitataan itämerensuomalaisen tietäjä-tradition piirissä tunnettuun tietäjän 
väen eli haltian tai luonnon nousemiseen, jonka piti tapahtua, jotta loitsujen performatiivinen 
sanavoima aktualisoituisi performanssissa. Haltioituminen oli Porthanin mukaan ”mieletön-
tä ja inhottavaa elehtimistä ja vääntelyä”, kuvaus, joka on ohjannut transsinkaltaisesta tilasta 
kirjoittamista jo pitkään ja antanut shamaanin kehollisesta toiminnasta pelottavan, rationaa-
lisen maailman ulkopuolella sijaitsevan ja ”primitiivisenä” pidetyn kuvan. (Porthan 1983, 
88–89; Siikala 2012, 57; Tarkka 2005, 88.) Monet nykykansanmuusikot viittaavat haltioitumi-
sen kokemuksella kuitenkin musiikintutkija Armas Otto Väisäsen kuvaukseen Suojärveläi-
sen kanteleensoittaja Jaakko Kullun musisoinnista, joka on huomattavasti Porthanin tekstiä 
maltillisempi:
Meillä on ehkä monellakin elämyksiä kansanlaulajain ja kansansoittajain hiljaisesta haltioitumisesta. 
Olen tällaista havainnut monista kanteleensoittajista. Soittajan sormet koskettelevat sävelmän mu-
kaisesti kieliä, mutta hänen silmänsä eivät seuraa tehtävää, vaan suuntautuvat haaveksivina epämää-
räisyyteen. Erään Suojärven ukon soittaessa hämärtyvässä pirtissä loputonta ”kisavirttään” valotin 
sangen kauan kuvaa ottaessani ja ihmettelin, ettei hän tällöin kertaakaan silmiään räpäyttänyt eikä 
muuten kiinnittänyt valokuvauspuuhaan vähääkään huomiota. Hän oli vajonnut hiljaisen soittonsa 
maailmaan. Vähitellen, saman sävelmän jatkuessa alinomaisin muunteluin, hänen vartalonsa alkoi 
vaipua alas pöytää vasten, silmäluomet painuivat umpeen, ukko soitti kuin unessa. […] (Väisänen 
1990 [1943], 43.)
Yllä kuvatun kaltainen haltioitumisen tila on monen muusikon mielestä tavoiteltava, ja moni 
toivoo välittävänsä tämäntapaisia kokemuksia myös kuulijalle. ”Tila” tarkoittaa tässä tapauk-
sessa ensisijaisesti syventynyttä mielentilaa. ”Olla tiloissa” on ilmaus, joka on vakiintunut vii-
me vuosikymmeninä puhekieleen. Yhteisöllinen, sosiaalisen median avulla toimiva Urbaani 
sanakirja antaa ilmaukselle kaksi merkitystä: ”huumausaineiden aiheuttama hallusinaatio” ja 
”olla järkyttynyt tai poissa tolaltaan”.106 Kumpikaan selityksistä ei kata tämän aineiston käyttö-
tapaa, joka viittaa unenkaltaiseen, meditatiiviseen uppoamisen (tai keventymisen) kokemuk-
seen. ”Tiloissa” voi olla joko laulua esittäessä tai sitä kuunnellessa. Laulaja Anna Fält kuvaa 
106 http://urbaanisanakirja.com/word/olla-tiloissa/18145/ [9.5.2014.]
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omaa kuulijakokemustaan runolaulukonsertissa näin:
Et mulla tulee heti mieleen Taito Hoffrénin esiintyminen Kaustisella sanoisinko 2007 tai kaheksan, 
missä mä en vielä tänäkään päivänä tiiä, että nukahtelinko mä siinä välillä, vai olinko mä jotenki niin 
tiloissa, et mä silmät kiinni vaan jotenki upposin välillä johonki. […] Semmoseen meditatiivisuuteen 
voi vaan upota. (AF/HH10032014)
Samantapaisin sanankääntein Hoffrénin esitystä kuvaillaan myös Turun Sanomien konserttiar-
viossa. Laulamista kuvaillaan suggestiiviseksi ja sen vaikutusta kuulijoihin voimakkaaksi, mutta 
muusikoiden itsensä ”transsinkaltaista” esitystä verrataan näyttelemiseen:
Taito Hoffrénin ja Markus Ketolan runolaulusuoni oli suggestiivinen, melkeinpä hypnoottinen. 
Useammankin kuulijan pää nuokahteli ja silmäluomet alkoivat tuntumaan painavammilta, paina-
vammilta… […] Improvisaatio päättyi molempien soittajien vaipumiseen näyteltyyn transsinnäköi-
seen tilaan. (Turun Sanomat 16.8.2010: Vuoropuheluja tässä ja nyt. Kirjoittaja Johanna Tiensuu.) 
Taito Hoffrén itse käyttää samantapaista kieltä ja kuvaa löytävänsä silmät kiinni laulaessaan ta-
rinan mielikuvien imun, joka vie hänet ainakin osin pois reaalimaailmasta. Kuulijan ja laulajan 
kokemukset maailmasta irtautuneesta tilasta ovat ainakin osin yhteneväisiä:
Sit siellä tarinoissa myös, ni se silmät kiinni tuntuu, et ne mielikuvat on vaan vahvempia. Ja ei oo 
enää niin läsnä tässä maailmassa, ku niitä laulelee. (TH/HH09052011)
Transsinkaltainen tila ja tarinankerronta ovat toisiinsa limittyneitä. ”Tiloihin” pääseminen 
edellyttää tarinan maailmaan syventymistä ja siihen ”menemistä”, kuten laulajat ovat aiemmissa 
esimerkeissä kuvanneet, ja jota Taito Hoffrénkin yllä reflektoi. Hoffrénille tarinaan liittyvät mie-
likuvat ovat vahvempia, kun hän pitää laulaessaan silmät kiinni. Tällöin hän ei ole ”niin läsnä 
tässä maailmassa”. ”Tiloihin” pääseminen ei kuitenkaan edellytä pelkästään silmät kiinni laula-
mista, eikä edes välttämättä kirjallisten lähteiden poistamista esityksestä. Laulaja Lotta Hagfors 
kuvaa haastattelussa tilannetta, jossa hän lauloi SKVR-kirjasta ja Kalevalasta poimimiaan runoja 
yhdessä yleisön kanssa esilaulaja-kuoro-tekniikalla. Hagfors itse ”menetti ajantajun” ja koki, että 
myös yleisö jakoi hänen kokemuksensa ja ”oli ihan jossain toisis maailmoissa”:
L: Mä itseasias kerran oon esittäny [runolauluja] tuolla eteläsuomalaisen osakunnan, siellä osakunta-
huoneessa oli Kalevalan päivä. Ja sit menin sinne kirjan kaa, ku en mä osannu viel mitään. Ja sitte otin 
sieltä SKVR:stä jonku, mikähän se olikaa, olikse Kullervo eiku venaa Väinämöisen ja Joukahaisen suo-
honlaulanta tai taistelukohta tai joku versio siitä. […] Ja sitte mä menin siihen flyygelin viereen ja sitte 
selitin niille ensin tätä historiaa ja Lönnrotia ja sit sitä, miten Lönnrot oli vain [nauraa] joku henkilö. Ja 
sitte pistin ne laulamaan aina vastaukset mulle. Mä opetin niille sen melodian, se oli tosi helppo laulu. 
Se huone oli ihan täys, ja siis multa meni ajantaju, mä innostuin vähä [nauraa]. […] 
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Lähin laulamaan sitä, ja jossain vaiheessa ku mult oli loppunu se tarina ja olin siirtynyt sitten 
Kalevalaan, koska se oli siinä kädessä. Siel oli joku kohta, kuinka Väinämöinen soitti kanteletta ja 
kaikki metsän eläimet saapuu. Mä niinku halusin jatkaa siitä, koska must tuntu, että täytyy viel 
jatkaa: ”Tää on nii jotenki mielenkiintosta.” Ja sitte mä vaan jatkoin ja jatkoin. Jossain vaiheessa vil-
kasin sitte eteeni, ku ihmiset istuu sillee silmät ristissä, että et joko niilt oli happi lopussa tai sitte ne 
oli jossain transsissa. […] Ne oli ihan jossain toisis maailmoissa. Sit mä vähän pelästyin, et ”kauhee 
mitä mä nyt oon menny tekemään täällä näin” ja ”onkohan tää nyt noista miellyttävää”. Jotenki tää oli 
semmone hyvä testi, et miten nykyihmisille toimii tämmönen juttu. Sitte jossain vaihees vaan sillee 
lopetin sen, ja sit kaikki jotenki niinku vähän pelästy ku se loppu.” (LH/HH17072012)
Transsinkaltaisen tilan tapainen ilmiö on tunnettu ”uusien kansanmusiikkien” tutkimuksessa: 
Andrew Hillhouse (2013) on tutkinut kanadalaista folk-viulistia Oliver Schroeria ja erityisesti 
tämän pyhiinvaellusmatkaa käsittelevää Camino-albumia (2006), jota Hillhouse kuvaa ”trans-
sendenssin paikaksi” (place of transcendence) (emt. 341). Hillhouse liittää Schroerin albumin 
osaksi ”henkisen” ja New Age -musiikin linjoja, joissa transsendenssin eli käsityskyvyn ylittävän 
mysteerin kautta saavutettu individuaali itsensä toteuttaminen ja mielihyvä (self-fulfillment) on 
ideaali (emt. 341–348). Myös suomalaisen nykykansanmusiikin kentällä transsinkaltaisen tilan 
tavoittelussa on samanlaisia individuaalin mielihyvän tavoittelua ja ”itsen” kasvamisen ja hen-
kistymisen tavoitteita.107 Osa laulajista mainitsee laulamisen ja voimakkaasti tunteisiin vetoa-
vien runolaulujen olevan henkilökohtaista terapiaa (”[runolaulun esittäminen] on mulle tosi 
terapeuttista” (AK/HH06032014)), ja uppoutuvan esittämisen kautta laulaja voi käsitellä syviä 
tunteita.108 Transsendenssin kokemusta ei kuitenkaan oteta purematta vastaan nykykansanmu-
siikin kentällä: kuten yllä olevasta esimerkistä voi todeta, Lotta Hagfors peilaa transsendenssin 
kokemuksen kaltaisen tilan ja ”nykyihmisen” suhdetta, ja esittää epäilyksensä siitä, voiko runo-
laulamisen tuoma ”toisien maailmoiden” kokemus toimia modernin ihmisen elämänpiirissä.
Kuten muidenkin musiikkigenrejen ammattimuusikoilla (vrt. Hytönen-Ng 2006a & 
2006b), transsinkaltaisen tilan kokemus on kuitenkin suhteellisen luonteva ja melkeinpä jo-
kapäiväinen osa kansanmuusikoiden työtä ja esiintymiskompetenssia. Transsinkaltaisen tilan 
tavoitteluun on olemassa konkreettisia työkaluja, joita kompetentit muusikot hallitsevat. Näitä 
ovat esimerkiksi tietyt äänenkäyttötavat ja silmien kiinni pitäminen. Transsinkaltainen tila on 
kontrolloitu, ei tajunnanmenetys tai ”loveenlankeaminen” (vrt. Tarkka 2005, 88). Laulaja Ka-
roliina Kantelinen huomauttaa, että runolaulun sisällä loitsut ovat laji, jotka voivat viedä ”sinne 
jonnekki”, jolloin kontrollointi on paikallaan. Muu runolaulaminen taas on vapauttavaa, koska 
kontrollin tarve ei ole suuri. Kantelisen mukaan runolauluun ei liity tunnetiloja, jotka sisältäisi-
vät ”vaaroja”:
107 ”Itsen pyhällistämisestä” ja sisäisen elämän nostamisesta henkisyyden keskiöön Pohjois-Euroopassa, ks. esim. 
Heelas 2007.
108 James M. Wilce (2011) on todennut suomalaisia nykyitkuvirsiä tutkiessaan, että nykyitkijöille itkukieli – 
myös sen modernisoitu, nykysuomeen perustuva ja itkukursseille osallistuvien luoma oma versio – on väylä 
”syviin tunteisiin”, toisin kuin arki-suomi tai pelkkä itkeminen. Itkukieli, itkun, melodian ja sanojen kombinaatio, 
parantavat ”syvällä”.  (Wilce 2011, 578.) 
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K: Et sitte taas runolaulussa tai vaikka sitte loitsussa, niin siin pääsee jotenki ehkä sit pidemmälle. 
Loitsuissaki on sit se, et jos ei nyt rupee ihan hirveesti manaamaan, joudu sinne jonnekki, ni tota 
sit täytyy olla kans se pienoinen hienoinen kontrolli. Mut ehkä runolaulus, ei siin ehkä, se on se 
vapauttavin laji, kosk siin ei tarvi kontrolloida, et sillä sä pystyt heittäytyy. Et sun se tunnetilan kanssa 
ei oo semmosii vaaroja, kun sitten joidenkin muiden rituaalivoittoisten laulutyyppien kaa. (KK/
HH06052014)
Muusikko Pekko Käppi reflektoi omia esiintymiskäytänteitään haastattelutilanteessa, jossa esit-
telin hänelle kahta hänen Rammat jumalat -albumistaan (2013) kirjoitettua levyarviota. Niissä 
toimittajat kuvaavat Käpin musiikkia muun muassa sanoilla ”hurmos”, ”selittämätön tunnelma” 
(Keskisuomalainen 16.3.2013), ”shamanistinen manaus” ja ”hypnoottinen rituaalifolk” (Nuor-
gam 2.4.2013). Joissakin yhteyksissä hänen esiintymistään ja musiikkiaan on kuvailtu myös 
”transsiksi” (Rootsworld 13.5.2014) ja ”transsinomaiseksi” (Nuorgam 19.6.2011). Käppi toteaa, 
että pystyy esiintymisteknisillä keinoilla välittämään yleisölle tietynlaisen hurmoksen tilan: 
H: Voitsä jotenki sanoa, et sä laulaessas tai soittaessas oot kokenu täntyyppisiä asioita ku hurmos tai 
transsi?
P: No kyl hurmosta aina, kun jotenkin hommat sujuu. Ja jos on hyvä päivä, sitten saattaa kokee sem-
mosta riemuu ja hurmosta, mut ei se läheskään aina tuu. Mut et sit sitä voi tavallaan, ei nyt feikata, 
mutta markkeerata tietyillä tavoilla, niinku huutamalla tai sillee teknisesti tavallaan. Et se oikea hur-
mos on harvinainen. […] Siis semmonen täysin lapasesta lähtevä, semmonen et sitte repee vaatteet ja 
kaikki maallinen on toissijaista. Semmonen on harvinaista herkkuu. (PK/HH13052014)
Käppi itse ei koe itseään ”šamaaniksi” tai ”rituaalimusiikin” esittäjäksi, mutta nämä mielikuvat 
ohjaavat voimakkaasti hänestä tai hänen musiikistaan muotoiltuja kielikuvia mediateksteissä. 
Käppi kuitenkin jatkaa, että ”Semmonen kevyt transsi on aina päällä, kun esiintyy. Se olo on 
vähän kevyempi, pystyy kontrolloimaan jotenkin sitä tilannetta semmoseen omituiseen tilaan.” 
(PK/HH13052014.) ”Tilat” ovat tavoiteltuja, ja transsinkaltainen kokemus on myös eräänlainen 
myyntiartikkeli suhteessa moneen muuhun musiikinlajiin. Käpin julkisuuskuva laajenee nyky-
kansanmusiikkipiirien ulkopuolelle indie-folkin ja -popin suuntaan, jolloin piirteistä, jotka ovat 
nykykansanmusiikkikentällä tuttuja ja totuttuja, tulee eksoottisia ja ”mystisiä”. Käppi on myös 
näiden kokemusten verbalisoijana kyvykäs, kuten yllä esitellystä esimerkistä voi havaita, eikä 
hän kaihda lauluissaan kuolemaa tai lihallisuutta käsitteleviä aiheita. Tämä näyttää kumuloi-
tuvan mediateksteissä, ja toimittajat tarttuvat hanakasti eksoottiseksi ja mystisiksi koettuihin 
mielikuviin.
Juuri Pekko Käpin kohdalla transsinkaltainen tila rakentuu myös sukupuolen kautta 
erityisesti häntä käsittelevissä mediateksteissä. Šamanistisuuden ja transsin mielikuvat näyttäy-
tyvät maskuliinisina määreinä: ”Miehellä on täysin oma soundi, jossa on koskettavaa soulia ja 
arvaamatonta voimaa” (Soundi 3/2013): ”Käppi runnoo jouhikkoaan shamaanin tavoin”; ”Papin 
poika kiihtyy hypnoottiseksi rituaalifolkiksi, jonka ulinoissa ja vyörytyksessä on jopa pari 
ripausta Godspeed You! Black Emperoria.”  (Nuorgam 2.4.2013); ”[…] onnistuu musiikki silti 
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päätyttyään jättämään jälkeensä selittämättömän tunnelman vastikään tilasta poistuneen räy-
hähengen lailla.” (Keskisuomalainen 16.3.2013). Arvaamaton voima, runnominen, ulina, vyö-
rytys ja räyhähenget ovat kielikuvia, joihin ei törmää naisartistien levyarvioissa. Maskuliinisen 
mystisen tilan kuvaus näyttääkin risteävän Porthanin mielettömäksi ja inhottavaksi kuvaaman 
haltioitumisen kanssa, mutta Porthanin osoittama inho on kääntynyt erityisesti 2000-luvun 
mediateksteissä ”primitiiviseen” kohdistetuksi haluksi ja ihailuksi.109 
Sukupuolisuuden aspekteihin kietoutuvat myös laulajan ja kuuntelijoiden kehojen ja 
transsinkaltaisen tilan risteämät: on selvää, että runolaulun kokeminen ja esittäminen on 
ruumiillista (ks. esim. Kaarlenkaski 2012, 47–52; Kyrölä 2006, 153–179; Saarikoski 2011), ja 
transsinkaltainen tila on samoin myös kehoissa ilmenevä. Ajatus ruumiillisuudesta on leiman-
nut länsimaista filosofista ajattelua, ja erityisesti se tulee esille ruumiin ylittävän tietoisuuden ja 
materiaalisen olemassaolon kysymyksissä. Ruumiin, väistämättä kuolevan kehon, torjuminen 
on ollut monissa ajattelusuuntauksissa olennaista. Ruumiin ja mielen kahtiajako on yleistä, 
ja uhkaavaksi koettu ruumiillisuus edustaa toiseutta: esimerkiksi naiseutta, työväenluokkaa, 
tummaihoisia ja lihavia. (Kyrölä 2006, 153–154.) Kun ”tiloista” käytetään ruumiillisia kielikuvia 
(”hiukset pystyyn nostattava”, ”uppoutuminen”, ”hysteerinen itku”), näyttäytyy runolaulujen 
menneisyys toisena ja primitiivisenä. Tällainen alkukantainen, ruumiillinen toiseus on kui-
tenkin aineistossa tavoiteltavaa; se vie nykyihmisen lähemmäksi voimakkaita tunteita: ”Ilona 
Korhonen on huomannut, että runolaulu voi nostattaa hysteerisiä itkuja.” (Helsingin Sanomat 
4.5.2012: Runolaulaja haluaa upota tarinaan.)
Koska runolaululla on kyky ”nostattaa hysteerisiä itkuja”, liittyy transsinkaltaiseen tilaan 
näin ollen myös ajatus siitä, että runolaulun sanoissa itsessään on performatiivista voimaa, joka 
herättää transsinkaltaisen tilan laulajien ja kuulijoiden mielissä ja kehoissa. Tämä piirre on aina 
ollut osa kalevalamittaista runolaulua: myös esimerkiksi 1800-luvun aineistonkeruutyön aikaan 
lauluissa ajateltiin olevan performatiivista sanavoimaa, eräänlaista ”sanataikuutta”, jossa koros-
tuu sanomisen merkitys tekona. Sanavoima-ajatuksen takana on J.L. Austinin (1962) näkemys, 
jonka mukaan kielellisillä lausumilla on kyky muuttaa todellisuutta. Tästä ajatuksesta on sittem-
min syntynyt puheaktiteoria, joka on vaikuttanut myös suullisten runokulttuurien tulkintaan. 
Kalevalamittaisten runojen tutkimuksessa ajatus ”sanojen aineelliseksi ja todelliseksi tajutusta 
vaikutuksesta” on kuitenkin puheaktiteoriaa vanhempi näkemys: jo Jouko Hautala (1960) ja 
Väinö Salminen (1942) käsittelivät aihetta ”sanamagian” näkökulmasta. Sanan performatiivinen 
vaikutus oli kalevalamittaisessa runolaulukulttuurissa selvimmillään loitsuissa, joiden sanomi-
sella oli tekemisen funktio: jos haluttiin puhutella supranormaalia hahmoa tai todellisuutta, se 
konkretisoitui olevaksi loitsusanoissa. Myös suomalais-karjalaisessa itkuvirsitraditiossa itku-
sanoilla oli performatiivinen luonne. (Tarkka 2005, 79–80, 82 –88, vrt.  Stepanova 2014, 42–45.) 
Runolaulun sanoissa olevan voima tuottaa nykykansanmusiikin kontekstissa transsin-
kaltaisen tilan kokemuksen, joka erityisesti esiintyjä-kuulija-suhteessa tuottaa erilaisia konk-
reettisia vaikutuksia. Kun esiintyjän runojen sanojen aiheuttama tiloissa olo on voimakasta, 
109 Runolauluperinteen sukupuolisuudesta, ks. luku 8.3.2. 
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välittyy tämä myös kuulijalle ja saa aikaan esimerkiksi itkua ja tajunnantilan muuttumista; 
transsinkaltainen tila ikään kuin kumuloituu. Tämänkaltaiset tilojen ketjut lisäävät runolau-
luesityksen aitoutta ja onnistumista, ja monelle ne ovat todiste ikonisesta suhteesta110 uuden 
runolaulun ja aiempien vuosisatojen perinteen välillä, sillä runolaululla koetaan aina olleen 
samankaltaista illokutionaarista voimaa vaikuttaa kuulijaansa. Tämä käy ilmi esimerkiksi 
Laulaja Ilona Korhosen kommentissa, jossa hän kuvailee runolauluesitystensä vaikuttaneen 
yleisöön voimakkaasti:
I: Ja sit se on jännittävää, että joihinki ihmisiin se [runolaulu] kolahtaa ihan hirveesti. Että mä 
muistan, ni yks nainen aina itki konsertit ihan läpeensä, vaik mä oisin laulanu mitä, ni se vaan itki. 
Ja se tuli kerraan sanoon, että tää vaikuttaa häneen niin älyttömän syvästi, että ku hän jotenki tuntee, 
että jossain selkärangas on jotain, joka tunnistaa tän. Et siit tulee niin, et vaikka ei sil oo mitään 
väliä, mitä se on se sisältö, mutku siit tulee hirveen nostalgia tai joku semmonen fiilis, semmonen 
tunnistettavuus siinä musiikin lajissa. Et se on jotenki kielessä tai jossain, mist se niinku geneettisesti 
purkautuu sille. Ja se sano et se on ihan mahtava kokemus. (IK/HH03102013)
Korhosen kokema runolaulun itkemistä herättävä vaikutus on nostettu esiin myös hänestä 
kertovassa, aiemmin lainatussa Helsingin Sanomien artikkelissa (Helsingin Sanomat 4.5.2012). 
Hysteerinen itku on merkki runolauluun sisältyvästä voimasta, ja tämä on haluttu tuoda esiin 
myös mediatekstissä.111 Korhosen mukaan itkeminen oli yleisössä olleelle naiselle ”mahtava 
kokemus”, jolloin runolaululla oli myös eräänlainen puhdistava vaikutus. Nykyitkijöiden koke-
mukset äänellä itkemisestä ovat samansuuntaisia: nykyitkuvirsien esittämisellä koetaan olevan 
voimaa parantaa sekä itkijä että kuulija. Lisäksi itkujen ”oikeanlainen” esittäminen merkitsee 
joillekin itkijöille kommunikointia tuonpuoleisen, esimerkiksi edesmenneiden sukulaisten, 
kanssa. (Fenigsen & Wilce 2012, 193–195.) 
Runolaulujen voima synnyttää ”tiloja” syntyy paitsi sanoista, myös lauluun itseensä sisäl-
tyvästä voimasta. Karoliina Kantelinen kuvaa runon sanan voiman yhdistyvän ”laulusoundiin” 
ja antavan sille oman voimansa. Hänelle sanojen voima pysyy, vaikkei metrinen rakenne edes 
noudattaisi täysin klassista kalevalamittaa: ”Vaik siel olis nyt sitte vaikka [tahtilaji] 11/8, ni 
että se ei oo se mitta, mut siel on kuitenki, se runolaulu on siinä. Että se sana, runon sana, ja se 
voima antaa voimaa myös siihen laulusoundiin.” (KK/HH06052014) Sanavoima ja lauluvoima 
(vrt. Foley 1995; Frog 2010; Tarkka 2005) näin ollen limittyvät toisiinsa ja ruokkivat toisiaan. 
Tästä seuraa se, että kalevalamittaisen runokielen käyttäminen laulussa tuottaa erilaisen vaiku-
tuksen kuin muu laulaminen. Runolaulun aiheuttamat ”tilat” ovat enemmän ”maagisia”, sillä, 
kuten Petri Niikko Yle:n haastattelussa kuvaa: ”Se on jotain semmosta maagista, niin kun on 
aina tavallaan pidettykin tätä kalevalamittaa tietäjien ja noitien kielenä.” (Yle 2000: Nykyväinön 
laulu.) ”Maagisuus” yhdistyy myös tilojen vaikutukseen liittyvään ”vaaraan”, kuten Pekko Käppi 
110 Ikonisuus eli kaltaisuus, ks. luku 7.3.
111 Se seikka, että musiikilla ja laululla on voimaa vaikuttaa kuulijaansa (erityisesti kehollisesti), on musikologian 
alueella runsaasti tutkittu ilmiö (esim. Aho 2007; Barthes 1977; Frith 1996; Heinonen, K. 2008; Tarvainen 2012). 
110
kuvaa kertoessaan hänen runolauluesitystään kuunnelleesta miehestä, joka koki muuttuvansa 
torakaksi laulun vaikutuksesta:
P: Tuli vaan mieleen, kun mä olin Tarttossa kerran museossa soittaan. Sit mä lauloin jotain pitem-
pää runolauluu, ni sit semmonen yks mies siin oli eturivissä, ja mä huomasin, et se nukahti jossain 
vaiheessa. No ei se sillee haitannu mitään, mut sitte se tuli… Se oli vaan sitte niitä järjestäjän kave-
reita, ja me sitte juteltiin sen konsertin jälkeen, ni se sano et se oli vaipunu semmoseen jonkinlaiseen 
transsihommaan. Et se oli ruvennu näkeen semmosta unta tai jotenki aktiivista, et se mun musa 
tulee sieltä ja laulu jotenki. Et sit se kattoo sen käsiä, sil alkaa tuleen semmosta kitiinikuorta pik-
kuhiljaa sen ruumiiseen. Sit se muuttuu torakaks, ja sit sille jossain vaihees kauhee paniikki: “Mitä 
vittua mä nyt teen?” et “Mä muutun kohta torakaks”. Ja sit se oli jotenki, tai oli todella ikävä tilanne 
ollu siis hetken aikaa. Sit se oli jotenki sen, en muista miten se oli sieltä sitten, johonki havahtunu 
sitte varmaan. Mut en oo tommosta kokenu ikinä.
H: Joo. Mut sun musiikki, ehkä niinku näistäki voi päätellä jotenki, herättää tämmöstä kuulijassa?
P: Nii, voi se olla, minusta tihkuu semmosta. Mun mielest se on oikein hyvä, jos näin tapahtuu, mut 
mä en pysty kontrolloimaan sitä mitenkään ainakaan, koska emmä tienny, et mitä sille tapahtuu.
H: Ei tietenkään, nii.
P: Et sillee niinku, mutta mun mielest se on aika mielenkiintosta.
H: On.
P: Vähäks siistii, jos näin olis, mutta sit se on mun mielestä vähän vaarallista, koska mä en tiedä, et 
miten se sitte vaikuttaa tavallaan. (PK/HH13052014)
Käpille tämänkaltainen runolaulun vaikutus on ”siisti”, mutta samalla ”vaarallinen”, asia, jota on 
vaikea kontrolloida. Tällaisiin vaikutuksiin ei varsinaisesti kentällä pyritä, koska, kuten Käp-
pikin toteaa, ne menevät käsityskyvyn ja muusikon vaikutusmahdollisuuksien tuolle puolen. 
”Tiloilla” ei kentällä haluta tavoitella vaaraa tai kontrollinmenetystä, ennemminkin ”kevyttä 
transsia”, uppoutumista ja eräänlaista puhdistautumisen kokemusta, jota Ilona Korhonen kuvaa 
aiemmin esitellyssä hysteeristä itkua käsittelevässä kommentissa. Tämän tilan voi kokea sekä 
esiintyjä että kuulija. ”Tiloilla” on myös merkittävä funktio esityksen autentikointiprosesissa: 
mitä paremmin sekä kuulija että esiintyjä tavoittavat ”tiloja” ja niihin liittyviä kehollisia koke-
muksia, sitä ”aidompi” ja tunteisiinkäyvämpi on esitys. Käsittelen näitä näkökulmia tarkemmin 
runolaulun autenttisuuksia luotaavassa luvussa seitsemän. 
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6. SUOMALAIS-UGRILAISUUS  LAULAMISEN  MÄÄRITTÄJÄNÄ
6.1 Kansakuntapuhe
Yksi merkittävämmistä aineistoa jäsentävistä puhetavoista on kalevalamittaisen runolaulun 
liittäminen osaksi ”suomalaista kulttuuria” ja ”meidän historiaamme”. Tällainen nationalistiseksi 
ymmärrettävissä oleva tulkintamalli läpäisee koko aineiston, niin muusikoiden puheen kuin 
mediatekstien verkon. Selvää on, että kalevalamittainen runolaulu on jo pitkään ollut osa 
”kansallista kertomusta”, ja nykykansanmusiikin runolaulu kytkeytyy luontevasti osaksi tätä, 
tiedostamatta tai tiedostetusti.112 
Nationalismilla tarkoitetaan yleisesti ”ajattelu- ja puhetapaa, ideologiaa ja poliittisen yhtei-
sön ohjeistusta, joka jakaa ihmiskunnan kansoihin ja maapallon alueet kansallisvaltioihin sekä 
tekee ihmisten kansallisuudesta heidän identiteettinsä ja käyttäytymisensä kannalta tärkeän, 
ellei ratkaisevan seikan”. (Pakkasvirta & Saukkonen 2005, 14–15; ks. myös Hall 2003, 97–98.) 
Nationalismilla on lukuisia määritelmiä, ja ne edustavat erilaisia näkökulmia kansakuntakäsit-
teen käyttämiseen. Viitatuin nationalismiteoreetikko lienee Benedict Anderson, joka loi käsit-
teen ”kuvitellut yhteisöt”. Andersonille kansakunnat ovat ”kuviteltuja, koska pienimpienkään 
kansakuntien jäsenet eivät ikinä voi tuntea tai tavata useimpia kanssakansalaisiaan, tai edes 
kuulla heistä, vaikka kaikkien mielissä elää kuva heidän jakamastaan yhteydestä” (2007 [1983], 
39). Anderson ei viittaa kuvitellulla illuusioon tai ”epätoteen”, vaan yhteisön kykyyn muodos-
taa käsitys jostakin poissaolevasta, joka on merkittävää ja symbolista. Tästä syystä Andersonin 
teoriaan viitataan välillä myös käsitteellä ”anonyymi yhteisö”, jottei syntyisi väärinkäsitystä siitä, 
että kansakunnat nähtäisiin ensisijaisesti negatiivisessa valossa, toissijaisen kuvitteellisena yhtei-
söinä. (Nurmiainen 2007, 11; Roubanis 2012, 66.)
Nationalismitutkimuksen näkökulmat voidaan jakaa karkeasti erotellen kahteen: po-
liittiseen ja kulttuuriseen tarkastelutapaan. Poliittisella nationalismilla viitataan usein jonkin 
etnisen ryhmän tai kansakunnan liikehdintään, joka tähtää esimerkiksi tietyn alueen valti-
olliseen itsenäisyyteen. Kulttuurinen nationalismi taas viittaa niihin ajatusmalleihin ja arjen 
käytänteisiin, joissa kansakunta koetaan itsestään selvänä kokonaisuutena. Tästä näkökul-
masta nationalismi tarkoittaa esimerkiksi tilannetta, jossa kokonainen kansallisvaltion väestö 
kokee kansallisuutensa ja kulttuuripiirteensä keskeiseksi osaksi itseymmärrystään. Poliittinen 
ja kulttuurinen nationalismi eivät sulje pois toisiaan, mutta usein tutkimuksissa korostuvat 
eri puolet, vaikka nationalismi on kokonaisuudessaan vivahteikas ja moniulotteinen käsite. 
(Alasuutari & Ruuska 1999, 31–38.) Suomen kaltaisissa yhteiskunnissa nationalismi ilmenee 
usein arkisina selviöinä, jotka koskevat sitä, miten maailma toimii ja rakentuu. Nationalismi 
on myös ”ylikansallinen ideologia, jossa kansakuntaisuus, jakautuminen kansakunniksi kut-
112 ”Uusien kansanmusiikkien” (new folk music) tutkimus osoittaa, että tällaiset musiikki-ilmiöt ovat aina 
sidoksissa kansakunnan tai ainakin paikan käsitteeseen, usein varsin monimutkaisella ja laajalle kurottautuvalla 
tavalla (Ks. esim. Archer 2012; Bohlman 1988; Hill 2005; Hillhouse 2013; Kaminsky 2012; Livingston 1999; 
Ramnarine 2003). 
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suttuihin toimijoihin, näyttäytyy todellisuuden rakentumisen olennaisena ja oikeana periaat-
teena.” Tällainen toimijuus on muuttuvaa: esimerkiksi Suomen tapauksessa kansakunta alkoi 
rakentua monikansallisen imperiumin sisällä. Vasta ensimmäisen maailmansodan jälkeen 
kansallisvaltiota on alettu hahmottaa suvereenina kansakunnan toimijuuden toteuttajana. 
(Kettunen 2008, 16–17.)
Tämän työn aineistoa tarkasteltaessa on selvää, että se eroaa, jopa suorasanaisesti sa-
noutuu irti poliittisesta nationalismista, erityisesti äärikonservatiivisesta liikehdinnästä, joka 
on saanut jalansijaa Euroopassa 2000-luvun aikana. Suurin osa alalla toimivista muusikoista 
on kaupunkilaisia, liberaaleja ja Eurooppa-myönteisiä. Nykykansanmusiikin kentällä on ollut 
viime vuosina nähtävissä selkeän poliittisia kannanottoja esimerkiksi Perussuomalaisten vaali-
voittoon (2011) ja kyseisen puolueen tekemiin kulttuuripoliittisiin linjauksiin. Kannanotot eivät 
ole tulleet virallisten instituutioiden kuten oppilaitosten taholta, mutta poliittista nationalismia 
vastustavat äänet ovat saaneet yleistä kannatusta kentän piirissä.113 Suomessa nykykansanmuusi-
kot ovat myös näkyvästi kannattaneet liberaaleja, Eurooppa-myönteisiä poliitikkoja, esimerkiksi 
Pekka Haavistoa vuoden 2012 presidentinvaaleissa. Noin 30 Sibelius-Akatemian kansanmuusik-
koa työsti Haaviston vaalikampanjaa tukeakseen YouTube-videon Laulu Suomessa -kappaleesta 
Sibelius-Akatemian tiloissa.114 
Vastaavanlainen linja on ollut nähtävissä myös muissa Pohjoismaissa nykykansanmuusi-
koiden keskuudessa: esimerkiksi syksyllä 2010 Ruotsin nykykansanmuusikot vastustivat näky-
västi konservatiivisen Sverigedemokraterna-puolueen äärinationalistisiksi koettuja kansanmu-
siikkilinjauksia.115 Ruotsin nykykansanmuusikot perustivat myös monikulttuurisuusmyönteisen 
”Folkmusiker mot främlingsfientlighet” -Facebook-sivun, joka sai yli 3000 seuraajaa.116 (Ks. 
myös Kaminsky 2012, 53–54; 161–163.)
Nykykansanmusiikin kentällä usealla muusikolla on myös paljon transnationaaleja 
eli ylirajaisia suhteita, ja moni pyrkii toimimaan tiedostavasti esimerkiksi ympäristöasiois-
sa.117 Kansanmusiikin ammattimaista harjoittamista ei koeta Suomen kontekstissa poliit-
tisesti nationalistisena tekona, vaikkakin koko kentän diskursiiviseen ilmastoon kietoutuu 
vahvasti nationalistisia periaatteita ja tulkintamalleja. Kulttuurisesti nationalistinen ote on 
kentällä eräänlainen selviö, ja kansanmusiikki kytkeytyy lähtökohtaisesti suomalaisuuden 
käsitteeseen. Kalevalamittaisen runolaulun kohdalla tämä seikka korostuu erityisesti runo-
laulun lähes kaksisataavuotisen kansallisen symboliaseman ja siihen liittyvien historiallis-
113 Esimerkiksi kansanmuusikko, helsinkiläinen Vihreiden kaupunginvaltuutettu Hannu Oskala on blogissaan 
kirjoittanut muun muassa kansanmusiikista ja suomalaisuudesta: ”Ja vaikka koenkin olevani vahvasti suomalainen 
musiikintekijä ja ”juureni” ovat tukevasti pohjoismaisessa ja suomalaisessa kansanmusiikissa, koen olevani osa 
myös lukuisia muita musiikkikulttuureja eurooppalaisesta taidemusiikista ”balkan-musaan” ja maantieteellisesti 
täysin määrittymättömään häröilyyn.” (http://hannuoskala.fi/2014/12/suomalaisuudesta/) [Avattu 23.5.2016.]
114 http://www.youtube.com/watch?v=9G1iN0tEd18 [Avattu 26.4.2016.]
115 Esim. http://sverigesradio.se/sida/artikel.aspx?programid=2487&artikel=4102334 [Avattu 9.1.2014.]
116 https://www.facebook.com/pages/Folkmusiker-mot-främlingsfientlighet/153536448015133 [Avattu 6.2.2016.]
117 Theresa Kuhn (2011, 811–837) esittää, että mitä enemmän EU-alueen yksilöillä on ylirajaista kanssakäymistä, 
sitä Eurooppa-myönteisempiä nämä ovat. Eurooppa-myönteisiä yksilöitä on enemmän niissä EU-maissa, jotka 




ten puhetapojen takia. 
Lähestyn tässä tutkimuksessa aineiston suomalaisuutta koskevia puhetapoja samaan 
tapaan kuin metodologisen nationalismin tutkijat. Metodologisella nationalismilla tarkoitetaan 
arjen, politiikan ja esimerkiksi tieteellisen tutkimuksen puhetavoissa esiintyvää sisäänraken-
nettua tapaa ymmärtää yhteiskunnan käsite kansallisvaltion kautta. Tällainen lähestymistapa 
on hyvin yleinen, ja esimerkiksi moni yhteiskuntatieteellinen tutkimus peilautuu sen kaut-
ta. (Kettunen 2008, 16–19; Wimmer & Glick Schiller 2002.) Tämän tutkimuksen aineiston 
kohdalla metodologinen nationalismi näyttäytyy puheeseen kietoutuneena, usein tiedosta-
mattomana laajana tulkintamallivyyhtinä, joka jäsentää voimakkaasti sitä tapaa, jolla ajatuk-
set kansanmusiikista sanoitetaan. Kalevalamittainen runolaulu on puheessa lähtökohtaisesti 
suomalaista, ja kauas kantautuvien historiallisten syiden takia siitä puhutaan ja sitä tulkitaan 
Suomen kansallisvaltioon, sen rakentamiseen ja sen kulttuurin ylläpitämiseen kytkeytyvien 
lähtökohtien mukaisesti. 
Nationalismi-sanalla on usein arkipuheessa hieman negatiivinen kaiku118, joten pyrin 
välttämään sitä aineistoa kuvatessani, koska myös haastatteluaineistossa sanaa kartetaan. Meto-
dologisen nationalismin tarkastelu on näin ollen työssä teoreettinen lähtökohta ja eräänlainen 
kattokäsite, mutta Pertti Alasuutarin neutraalimpaa suomenkielistä termiä lainaten kuvaan ai-
neistossa esiintyvää metodologisen nationalismin kautta värittynyttä tulkintakehikkoa rutiinin-
omaiseksi kansakuntapuheeksi. Käsite tarkoittaa puhetta tai toimintaa, ”jossa esimerkiksi kansa, 
kansakunta tai kansallinen kulttuuri esiintyy toimintaa tai esitettyä ajatusta jäsentävänä kate-
goriana ilman, että se sinänsä olisi huomion kohteena” (Alasuutari & Ruuska 1999, 38). Rutii-
ninomainen kansakuntapuhe on näin ollen suhteellisen tiedostamatonta, arjen nationalismia.119 
Vastaparina tälle Alasuutari pitää refleksiivistä kansakuntapuhetta, jossa kansan, kansakunnan 
tai etnisyyden konstruktiota käytetään tietoisesti asioiden tai toimintalinjojen perusteluna. 
Käytän tässä refleksiivisyyden asemesta käsitettä tietoinen kansakuntapuhe, sillä refleksiivisyys 
on hankalasti määriteltävä termi, jolla on etnografisessa tutkimuksessa oma taustansa (ks. esim. 
Fingerroos 2003).
Alasuutari huomauttaa, että kun kansakuntia ja nationalismia tutkitaan diskursiivisesta 
118 Nationalismin pimeitä ja tuhoa kylväneitä puolia on korostanut muun muassa Eric Hobsbawm (1983). Kuten 
Benedict Anderson toteaa, nationalismi itsessään ei ole hyvä eikä paha. Andersonille sen tärkeitä, positiivisia 
piirteitä ovat muun muassa yhteisön tuoma tarve toimia vastuuntuntoisesti lähimmäisiä kohtaan. (Nurmiainen 
2007, 12.) Yleiskielessä nationalismi liitetään kuitenkin usein äärikonservatiivisuuteen, muukalaisvihaan ja 
rasismiin (Kettunen 2008, 210).
119  Nationalismitutkimuksen eräs suosituista käsitteistä on ollut myös banaali nationalismi (Billig 1995), jonka 
avulla pyritään tarkastelemaan arkipäivän käytänteisiin kietoutunutta nationalismia erotuksena aktiivisesta, 
poliittisesta toiminnasta. Banaali nationalismi vertautuu rutiininomaisen kansakuntapuheen käsitteeseen: ”In our 
age, it seems as if an aura attends the very idea of nationhood. The rape of a motherland is far worse than the rape 
of actual mothers; the death of a nation is the ultimate tragedy, beyond the death of flesh and blood. […]  In all this, an 
ideological consciousness of nationhood can be seen to be at work. It embraces a complex set of themes about ‘us’, ‘our 
homeland’, ‘nations’ (‘ours’ and ‘theirs’), the ‘world’, as well as the morality of national duty and honour. Moreover, these 
themes are widely diffused as common sense. It is not the common sense of a particular nation, but this common sense 
is international, to be found across the globe in the nations of the so-called world order. […] Yet, there is something 
misleading about this accepted use of the word ‘nationalism’. It always seems to locate nationalism on the periphery. 
[…] This is where the accepted view becomes misleading: it overlooks the nationalism of the West’s nation-states. […] 
For this reason, the term banal nationalism is introduced to cover the ideological habits which enable the established 
nations of the West to be reproduced. It is argued that these habits are not removed from everyday life, as some 
observers have supposed. Daily, the nation is indicated, or ‘flagged’, in the lives of its citizenry. Nationalism, far from 
being an intermittent mood in established nations, is the endemic condition.” (Billig 1995, 4–6.)
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näkökulmasta, on selvää, että nationalismia tutkiva tiede on myös itse osa tutkimaansa ilmiötä. 
(Alasuutari & Ruuska 1999, 37–38.) Hän toteaa:
[…] yhteiskuntatieteellinen nationalismia koskeva tutkimus näyttää asettuvan reflektiiviselle puolelle 
tietoisen poliittisen nationalismin ja sen vastustamisen rinnalle. Muitten yhteiskunnallisten keskus-
telijoiden ohella yhteiskuntatieteilijöillä on ollut keskeinen rooli toimijoina, jotka ovat nostaneet 
esiin ja nimenneet ilmiön nimeltä ”nationalismi”, ja esittäneet arvioita sen syistä ja siihen liittyvistä 
vaaroista.
Toisaalta yhteiskuntatieteilijät ja humanistit eivät usein huomaa omaa vaikutustaan yhteis-
kuntaelämään; esimerkiksi folkloristit voivat olla vilpittömän kiinnostuneita kansantavoista, tradi-
tioista ja esineistöstä, luokitella niitä ja tutkia niiden levinneisyyttä, ajattelematta miten sitä kautta 
ovat rakentamassa kansakuntaa ja sen kulttuuria. Sikäli he ovat esimerkkejä arjen nationalismista ja 
osaltaan uusintamassa tai lujittamassa kansakuntaa itsestään selvänä, luonnollistuneena ajatusmuo-
tona. (Alasuutari & Ruuska 1999, 39.)
Vaikka Alasuutarin näkemys folkloristisesta tutkimuksesta ei ole erityisen ajankohtainen, heijastelee 
se epäilemättä menneiden vuosikymmenten tutkimusparadigmoja, jotka ovat omalta osaltaan vai-
kuttaneet ja kumuloituneet tämän työn aineistossa. Työn aineisto edustaa ensisijaisesti tutkimuksen 
ulkopuolelta tulevaa yksityistä ja julkista puhetta, jossa hyvin suurelta osalta folkloristiikan tutkijoi-
den luoma runolaulua koskeva puheentapa, osin rutiininomaisesti ja osin tietoisesti tuotettu kansa-
kuntapuhe, näyttäytyy vuosikymmenten ja jopa -satojen jälkeen varsin automatisoituneena. 
Kalevalamittaisen runon käyttämisellä Suomen kansallisvaltion rakennustarkoituksiin on 
pitkät juuret, jotka ulottuvat 1800-luvun nationalismin aikaan (esim. Anttonen 2012, 325–350; 
Siikala 2012, 22–23; ks. luku 4.3.2). Kansanrunouden ja kansallisvaltion yhteyden näkemisen 
filosofiset taustat ovat Suomen kontekstissa muun muassa herderiläisyydessä, hegeliläisyydessä, 
romantiikassa ja uushumanismissa (Karkama 2001, 46–60; Karkama 2006, 356–357, 371–393). 
Aluksi suomalaista kansallisvaltiota rakennettiin kalevalamittaisen runouden avulla sen histo-
riallisena ja realistisena pidetyn menneisyydenkuvauksen takia: etsittiin konkreettisia paikkoja ja 
tapahtumia, joihin esimerkiksi Kalevalan runot ja sitä kautta Suomen historian vaiheet sijoittui-
sivat. Näin pyrittiin luomaan kansakunnalle historiaa ja kirjallisuutta suullisen perinteen avulla, 
sillä sitä ei kirjallisena kulttuurina ollut. (Siikala 2012, 46.) Myöhemmin kansanrunoja alettiin 
tulkita tutkimuksen piirissä myyttisinä historiallisuuden asemesta (esim. Hautala 1954, 325–349), 
mutta tämä ei muuttanut kansallista symbolistatusta. Kuten Anna-Leena Siikala (2012, 23) toteaa: 
”Kansalliset symbolit luodaan aineksista, joilla on menneisyyden arvovaltaa ja yhteisöä yhdistävää 
voimaa. Siksi myytit tarjoavat perustan kansallisen identiteetin rakentamiselle.”
Konventionaalisimmillaan ja kansallisen kertomuksen ääntä toistavimmillaan rutiinin-
omainen kansakuntapuhe on esillä media-aineistossa, jossa uutta runolaulua määritellään 
toistuvasti sanoilla ”meidän” ja ”suomalainen”. Näissä teksteissä mainitaan harvoin sitä tosiseik-
kaa, että suurin osa tallennetusta runolaulumateriaalista on peräisin Vienan ja Inkerin alueilta, 
jotka eivät varsinaisesti koskaan ole olleet osa Suomen valtiota, lukuun ottamatta lyhyttä ajan-
jaksoa niin sanottujen heimosotien aikana 1920-luvulla sekä jatkosodan miehityksen aikana 
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1941–1944.120 Mediatekstien kansakuntapuheessa suomalaisuutta korostavat kielikuvat toistuvat 
tekstistä toiseen. Musiikkiin kohdistuvaa omistajuutta korostetaan possessiivisuffiksin käytöllä 
(”musiikillinen perinteemme”, ”kansanlauluperintömme”).”Meidän perintömme” jatkuu nyky-
runolaulussa, ja näin ollen se saa hartioilleen kunniakkaaksi mielletyn tehtävän jatkaa ”suoma-
laista kansanlauluperinnettä”:
Äänitaiteilija Outi Pulkkinen, 42, haluaa ylläpitää siltaa vanhimpaan kielelliseen ja musiikilliseen perin-
teeseemme. (Kirkko ja kaupunki 16.5.2012: Runosilta ajattomaan aikaan. Kirjoittaja Katri Simonen.)
Liisa Matveinen on suomalaisen kansanperinteen viestinviejä, jonka omintakeinen, vanhoista suoma-
laisista runolauluista kumpuava musiikki kiinnostaa yleisöä myös ulkomailla. - Ihmiset ihastelevat mei-
dän eksoottista kieltämme ja ihmettelevät rikasta kansanrunousperinnettämme. Ja se on totta, eihän 
tämänkaltaista myyttistä tarustoa ole kuin noin neljässäkymmenessä maassa maailmassa, Matveinen 
sanoo. (Keskisuomalainen 22.12.2002: ”Läksin virttä viettelemään, saamahan sanasen suonta”. Muusik-
ko Liisa Matveisen piti mennä kauas löytääkseen synnyinseudun laulut. Kirjoittaja Maija Voutila.)
Me suomalaiset emme aina osaa arvostaa kalevalamittaista kansanlauluperintöämme. Herkästi se 
leimataan ”vaka vanha Väinämöinen” -tylsyydeksi. Suotta! Neljän naisen lauluyhtye Suden aika 
osoittaa sävellyksissään, että suomalaisesta kansanlaulusta on todella moneen. (Helsingin Sanomat 
12.10.2011: Komeat terveiset Suomen laulumailta. Kirjoittaja Mari Koppinen.)
Mediateksteissä nykykansanmusiikkiyhtyeiden harteille asetetaan Suomi-kuvan luomiseen ja yl-
läpitämiseen liittyviä vaatimuksia. Kansanmusiikki solahtaa hyvin ”Suomi-brändin” ajatukseen, 
erityisesti silloin, kun se ei toista kansanmusiikin melankolisuus -kliseetä ja ”Väinämöis-tylsyyt-
tä”. Energinen ja riemukas musiikki avaa Suomi-brändiä lähemmäs kohti eurooppalaista men-
taliteettia ja karistaa brändin harteilta nurkkakuntaisuuden ja synkistelyn viitan. Brändäyspuhe 
on osa kansallisvaltioiden välistä globaalia kilpailua, ja se on saanut Suomessa huomiota erityi-
sesti vuonna 2010 esitellyn Tehtävä Suomelle -maabrändäysraportin myötä.121 Brändäysajattelu 
ei katso taaksepäin, vaan viittaa tulevaisuuteen; se luo kohteestaan ihannekuvan. Brändäys koh-
dentuu paitsi kohteensa julkisivuun, myös sen sisäpuoleen, ja pyrkii muovaamaan todellisuutta 
tietyn ideaalin mukaiseksi. (Lehtonen & Koivunen 2011, 8–11.) Runolaulu asettuu aineistossa 
näin ollen tulevaisuuden globaalin eurooppalaisen identiteetin työkaluksi:
Sitäkään ei tajuttu, millainen Suomi-kuvan luoja Värttinä on maailmalla ollut. […] Maailmalla Suo-
mesta voi olla outoja käsityksiä, mutta lavalla Värttinä on brändännyt, niin kuin nykyään tulee sanoa, 
kotimaataan iloisena ja riemukkaana maana, jossa tanssitaan ja bailataan aamuun asti. (Karjalainen 
1.11.2008: Värttinä on ottanut itselleen suuremman haasteen kuin koskaan aikaisemmin. Kirjoittaja 
Kimmo Nevalainen.)
120 Heimosodat tai ”heimoretket” olivat aseellisia yhteenottoja suomalaisten vapaaehtoisten ja bolsevikkien välillä 
vuosina 1918–1922 (Laine 1998, 207–209).  
121 http://team.finland.fi/Public/default.aspx?nodeid=46802&contentlan=1&culture=fi-FI. [Avattu 9.4.2014.]
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Media-aineiston kansakuntapuhe heijastaa myös aineiston kontekstien (esimerkiksi ”kansallis-
ten medioiden”, kuten Yleisradion ja Helsingin Sanomien) intressejä ja niille asetettuja tehtäviä, 
niiden poliittista asemaa suhteessa Suomen valtioon. Aineiston kansakuntapuheessa läsnä ovat 
esi-isät, laulu, luonto ja suomen kieli, poliittisesti korrektilla, halutulla ja hyväksytyllä tavalla 
(”iloinen ja riemukas kotimaa”, ”vanhoista suomalaisista runolauluista kumpuava musiikki kiin-
nostaa yleisöä myös ulkomailla”). Tämänkaltainen puhe on kanonisoitunut erityisesti virallisissa 
medioissa, kuten sanomalehdissä ja Yleisradiossa. Mediassa tämä puhetapa on yhdistelmä sekä 
rutiininomaista että tietoista  kansakuntapuhetta: toisaalta monien toimittajien runolaulusta 
käyttämä kieli on varsin kanonisoitunutta, formuloitunutta ja tiedostamatonta, toisaalta esimer-
kiksi sanomalehdet ovat luoneet tietoisesti kansallisvaltioajatusta tukevan linjan, ja kansallisval-
tion kulttuurin ylläpito kuuluu niiden tehtäviin.122
Internetissä ja muusikoiden keskusteluissa kansallisuuteen viittaava puhe on jakautunut 
moneen, mistä voi saada vihjeen yllä esitellystä aineistosta. Keskisuomalainen-lehden esimerk-
ki vuodelta 2002 keskustelee mielenkiintoisesti kahdessa rekisterissä: toisaalla on nähtävissä 
kirjoittajan ja lehden kansallisen kertomuksen vaade (”Matveinen on suomalaisen kansanperin-
teen viestinviejä”), mutta Matveinen itse tuntuu vitsailevan myyttisen runouden universaalista 
luonteesta (”eihän tämänkaltaista myyttistä tarustoa ole kuin noin neljässäkymmenessä maassa 
maailmassa”). 
Sosiaalisessa mediassa saavat äänenpainon myös marginaalisemmat linjat. Keskustan 
kansanedustaja-avustaja Jaakko Kyllönen kirjoitti Uuden Suomen blogissaan (13.4.2013) pro-
vokatiivisesti: ” Kansanlauluissa soi kansakunnan historia, esi-isiemme muisto. Heittäkäämme 
Frontside Olliet täydellisesti romukoppaan ja nostakaamme perinteiset kansanlaulut arvoon-
sa.” Kyllönen sai vastineeksi kommenttien ryöpyn, joissa useimmissa avoimen nationalistista 
tulkintaa paheksuttiin: ”Miltä mahtaisivat kuulostaa kaivatut ’isänmaalliset kansanlaulut’, jos 
ne olisi taannoin sävelletty ilman monikulttuurisia vaikutteita? Todennäköisesti joikun [sic!] ja 
kalevalaisen runolaulun risteytykseltä. Kulttuuri kehittyy ja kukoistaa vain vuorovaikutuksessa, 
ei eristyksessä.” (Jyrki Kasvi 13.4.2013 klo 13.55.) Hufvudstadsbladetin kolumnisti, Kansanmu-
siikkiliitossa työskennellyt Tove Djupsjöbacka kirjoitti Kyllöselle vastineen ja alleviivasi: ”De 
flesta folkmusiker jag känner är genuint öppna för andra kulturer. Fosterländska folkvisor är 
jag inte bekant med. Bara folkvisor som utnyttjas i nationalistiska syften.” (Hufvudstadsbladet 
17.4.2013: O dyra fosterland.) 
Kansanmusiikkialan lehdissä123 kansallisuuden painotus ja rutiininomaisen kansakunta-
puheen osuus on yllättävän vähäinen. Pienilevikkisten, harvalukuiselle joukolle suunnattujen 
lehtien diskursiivinen ilmasto on paikallisuutta ja toisaalta paikallisen ja globaalin suhdetta 
122 ”Yle on julkisen palvelun viestintäyhtiö. Julkinen palvelu, public service, tarkoittaa sitä, että teemme ohjelmia 
ja palveluita kaikille suomalaisille. Se tarkoittaa myös sitä, että olemme kaupallisesti ja poliittisesti riippumattomia.
 Sinä olet omistajamme. Kaikki suomalaiset ovat. Me palvelemme sinua suomeksi ja ruotsiksi - mutta 
myös saameksi, romaniksi ja viittomakielellä. Tarjoamme paikan yhteiskunnalliselle keskustelulle, journalismille 
ja kulttuurille. Tuotamme luotettavaa tietoa, rikastuttavia elämyksiä ja yhteisiä kokemuksia. Televisioon, radioon, 
verkkoon.” (http://yle.fi/yleisradio/yle-lyhyesti) [16.1.2014.]
123 Tässä työssä kansanmusiikkilehtiaineiston muodostavat ensisijaisesti Pelimanni (2000–2012), Friiti (2000–
2005), Trad (2006), Kansanmusiikki (2013–).
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korostava. Suurin osa artikkeleista käsittelee kansanmusiikkialalla toimivien kuulumisia, uusia 
tutkimuksia, festivaaleja, soittimia ja maailmanmusiikin ilmiöitä. Samantapaiseen tulokseen on 
päätynyt myös Elina Lillstrang (2004) suomalaisten kansanmusiikkilehtien sisältöä käsitteleväs-
sä pro gradu -työssään. Lillstrangin mukaan vuosina 1976–2002 julkaistussa lehdissä ”79%:lle 
aineistosta ei voitu määrittää kansallisuutta”. Maailmanmusiikkiaiheiden käsittely on runsasta, 
mutta suomalaista kansanmusiikkia koskevia juttuja ei pääsääntöisesti kategorioida lehdessä 
maailmanmusiikkiin kuuluvaksi. (Lillstrang 2004, 37–44.) Kansanmusiikkilehdissä korostuu 
paikallinen toimijuus, jota jäsentää puhe pienyhteisöistä. Lehdissä on alueittain jakautuvia 
palstoja (kuten ”Maakunnissa tapahtuu”), jotka käsittelevät muun muassa paikallisten peliman-
niyhdistysten toimintaa.124 Runolaulu ei saa lehdissä sen enempää huomiota kuin muu laulu- 
tai instrumenttimusiikki, ja suurin osa sitä käsittelevistä artikkeleista on laulajien esittelyjä ja 
haastatteluja. 
Kansakuntapuheen välttäminen on kansanmusiikkialan lehdissä osin tietoinen valinta. 
Pelimanni-lehden vuoden 2011 päätoimittaja Tove Djupsjöbacka nostaa aiheen esille pääkirjoi-
tuksessaan, joka on otsikoitu ”Meidän kulttuuri, muiden kulttuuri”. Hän linjaa: 
Ruotsissa on jo nähty, miten kansanmusiikista, kansantanssista ja kansallispuvuista on tehty stereo-
tyyppisiä symboleja, joita käytetään hyväksi kansallismielisesti. Monikulttuuriset vaikutteet pitäisi 
hylätä ja keskittyä siihen, mikä on omalle kulttuurillemme ominaista. Suomessakin on jo tullut 
vastaan yksittäisiä huulenheittoja – ”pitääkö olla kansallismielinen harrastaakseen kansanmusiik-
kia?”, ”pitäisikö meidän kaikkien nyt ryhtyä soittamaan kannelta vai?” Hetkinen! Me voimme kaikki 
soittaa kannelta ja olla siitä ylpeitä, sortumatta kansallismieliseen ajatteluun. (Pelimanni 2/2011.)
Samaisen lehden numeroa selaillessa vastaan tulevat artikkelit islantilaisesta ja nepalilaisesta 
kansanmusiikista sekä taiwanilaisen haitarinsoittajan haastattelu. Näissä kansallisuus mää-
rittää kohdettaan runsaasti, kun taas Suomen rajojen sisällä tehdystä musiikista kertovat ju-
tut konstruoidaan esimerkiksi käsitteiden ”yhtye Saarijärveltä”, ”Kaustisen kansanmusiikki”, 
”Itä-Savon kansanmusiikkiperinne” ja ”lappilainen folklore-festivaali” kautta. Suurten medioi-
den kaltainen suomalaisuutta käsittelevä kansakuntapuhe on näissä teksteissä vähäistä.
Musiikin suomalaisuus tulee kansanmusiikkilehdissä vastaan argumenttina vain joissakin 
yleisluontoisissa artikkeleissa, kuten otsikon ”Kansanmusiikin opetus ammattikorkeakouluis-
sa uhattuna” alla kulkevassa jutussa vuodelta 2011. Artikkelissa pohditaan opetusministeriön 
aikeita lakkauttaa kansanmusiikin opetuslinjoja maakunnissa, ja toimittaja Sauli Heikkilä vetoaa 
tekstissä päättäjiin: ”Kansalla on oltava historia ja kulttuurinen identiteetti, jotta se ylipäätään 
voi selvitä kansakuntana. Kansanmusiikilla on tässä keskeinen tehtävä.” (Pelimanni 4/2011.) 
Tämänkaltainen retoriikka otetaan usein käyttöön juuri kansanmusiikin asemaa, roolia ja mer-
kittävyyttä päättäville tahoille perustelevissa puheenvuoroissa. Kansakuntapuhe on poliittisesti 
merkittävä työkalu, jota käytetään alalla välillä myös tietoisesti ”kansanperinnekorttina”. Näin 
124 ”Maakunnissa tapahtuu” -palstoja julkaistiin Pelimanni-lehdessä, joka vaihtoi nimensä Kansanmusiikiksi 
vuonna 2012. ”Maakunnissa tapahtuu” -palsta elää edelleen Kansanmusiikki-lehden Pelimanni-liitteessä.
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ollen aineiston kansakuntapuheessa on myös refleksiivisiä piirteitä.
Kansakuntapuheargumentointi on ollut läsnä puheessa koko ”kansanmusiikin uuden 
tulemisen” ajan 1960-luvulta alkaen. Heikki Laitinen kommentoi haastattelutuokiossamme, että 
erityisesti kansakunnan historian korostaminen esimerkiksi erilaisissa raha-anomuksissa oli 
tärkeä, tiedostettu teko jo useita vuosikymmeniä sitten: 
HL: Jos sä tätä vokabulaaria rupeisit kattomaan justiin 70-luvun alkupuolelta lähtien taikka kansan-
musiikin uudesta tulemisesta, ni kyllä olin itsekin luultavasti hyvin erikoistunu siihen. Että se perus-
te, miksi kansanmusiikille piti saada rahaa, ku sille ei ollut penniäkään annettu, ni oli just tää, että se 
on vanha kulttuuriarvo ja se pitää saada säilymään ja elämään. Että se peruste löytyy nimenomaan 
sieltä. Oli pakko täs julkises puheessa löytyä, koska se oli semmonen, mikä meni päättäjillä läpi. Jos 
mä oisin vaan selittäny, että “tää on hupasaa juttua”, niin ei se ois menny läheskään niin tehokkaasti 
läpi. (HL/HH15102012)
Laitisen kommentin todenmukaisuus on helposti jäljitettävissä vuosikymmenten takaisia asia-
kirjoja selailemalla. Vuonna 1972 järjestetyssä Kansanmusiikkipolitiikan seminaarissa avauspu-
heen pitänyt Erkki Salonen aloitti esitelmänsä seuraavin sanoin:
Kansanmusiikin esittäjinä ja harrastajina, läheisinä ystävinä tai ainakin tuttavina olemme nyt vakain 
tuumin kokoontuneet luomaan perustaa ja hahmottelemaan suunnitelmia, joiden turvin kansanmu-
siikki eläisi ja kukoistaisi Suomen kansan rattona ja viihteenä niin kauan kuin tässä maassa annetaan 
arvoa omaleimaiselle taideilmaisulle ja perinteiselle hengenelämälle. […] (Kansanmusiikkipolitiikan 
seminaarit 1972 ja 1973, 5.)
Salosen argumentoinnissa kansanmusiikki kuvastaa herderiläisittäin kansan hengenelämää, 
mistä syystä sen tulee ”elää ja kukoistaa”. Toisaalta Laitinen itse vuoden 1973 seminaarissa ko-
rostaa erityisesti kansanmusiikin ”ekspressiivisen kommunikatiivista” luonnetta ja toteaa, että 
”ajatus siitä, että kansanmusiikista vielä voisi tulla koko musiikkikulttuurimme perusta, kan-
sallisen musiikillisen identiteetin luoja, ovat mielestäni kovin epärealistisia, hedelmättömiä ja 
jälkiviisaita” (Kansanmusiikkipolitiikan seminaarit 1972 ja 1973, 101). Opetusministeriön aset-
tamassa musiikinopetustoimikunnan mietinnössä vuodelta 1973 linja on toinen: ”Kansanmu-
siikki on perinteisen kansankulttuurimme tärkeä osa. […] Kansanmusiikki tarjoaa vielä siltikin 
suuret mahdollisuudet kansallisen kulttuurin lujittamiseen. Siksi tulisi kansanmusiikin asemaa 
vahvistaa kaikessa musiikinopetuksessa.” (Julkaistu lehdessä Kansanmusiikki 1/1975.) Tietoisen 
kansakuntapuheen linjaa on näin ollen käyty läpi nykykansanmusiikin kontekstissa jo kauan. 
Kiintoisaa on, että kansakuntapuheen osuus on ainakin pistokokeen omaisesti tarkas-
teltuna paljon isompi erityisesti 1970- ja 80-lukujen kansanmusiikkilehdissä kuin 2000-luvun 
aineistossa. Tämä kuvastaa koko yhteiskunnan diskursiivisen ilmapiirin muutosta kylmän 
sodan ajoista 2000-luvun neoliberaaliin ilmastoon, samoin se heijastaa taiteen- ja kulttuurintut-
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kimuksen paradigmojen pyrkimyksiä erottautua kansallisen tieteen tutkimustavoista.125 Lisäksi 
kansanmusiikkilehdet suurilta osin alan harrastajille suunnattuina pyrkivät tuomaan esille 
lukijoita kiinnostavia paikallisia toimijoita ja tapahtumia, kun taas suuret mediat keskittyvät lä-
hinnä ammattimaisen nykykansanmusiikin esittelyyn ja seuraamiseen, ja nykykansanmusiikin 
institutionaalinen asema yhteiskunnassa saa oikeutuksensa osin kansallisen retoriikan kautta. 
Kansanmusiikkialan lehdet kuvastavat myös sitä suhteellisen liberaalia ilmapiiriä, joka ammat-
timuusikoiden ja osin myös alan harrastajien keskuudessa vallitsee: negatiiviseksi mielletyn 
nationalismin piirteisiin ei haluta ”sortua”.
6.1.1 Meidän, minun ja muiden runolaulu
 
 
Kuva 3. Shamu-yhtye Musiikkitalossa 2013. Vasemmalta: Emmi Kuittinen, Minna-Liisa Tammela, Mari Kalkun, 
Heidi Haapoja, Amanda Kauranne, Sanne Tschirpke, Kirsi Vinkki, Lotta Hagfors. Kuva: Taavi Tatsi.
Muusikoiden keskuudessa runolauluun liittyvä rutiininomainen kansakuntapuhe on samaan 
tapaan läsnä kuin mediatekstiaineistossa: se on pääosin poliittisesti korrektilla tavalla suoma-
laisuutta korostavaa. Haastatteluaineiston kansallisuuteen liittyvät puheen tavat ovat kuiten-
kin monivivahteisempia, ja ne peilautuvat usein myös henkilökohtaisen tason kautta. Media-
tekstien suhteellisen yleisellä tasolla liikkuva kansakuntapuhe on haastatteluaineistossa oman 
itsen kautta tulkittua, vaikka siihen liittyy samalla ajatus runolaulun laulamisen oikeuttavista 
”meistä” ja ”meidän yhteisestä historiastamme” mediatekstien tapaan. Haastateltavat lukevat 
itsensä ”meihin”, ja samoin tulkitsen heidän lukevan samaan joukkoon myös haastattelujen 
tekijän, minut Suomen kansalaisena, folkloristina ja kansanmuusikkona. Meisyys ylettyy myös 
125 Kansanmusiikkilehtien päätoimittajat ovat usein olleet etnomusikologian alan ammattilaisia. 
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haastattelutilanteen ulkopuolelle, haastateltavien perheenjäseniin, ystäviin, esi-isiin ja yleisluon-
toiseen suomalaisuuteen. Tämänkaltaista meisyyttä pidetään yleisesti ulossulkevana, vierautta 
rakentavana ja toisaalta tuttuuden ja samuuden konsepteja luovana ja pönkittävänä. Suomalai-
nen meisyys on stereotyyppisesti usein kuvattu esimerkiksi valkoihoisena, perheorientoituneena 
ja heteronormatiivisena. (Rossi 2011, 165–172, ks. myös Ahmed 2000.) 
Persoonapronomini ”me” on luonteeltaan indeksinen, sillä se on ilmaisu, joka viittaa 
tiettyyn kontekstiin tai tilanteeseen, jossa sitä käytetään. Meisyys on aina deiktistä, sillä 
me-sana indeksoi eri tilanteissa eri asioita: sen tila-ajallinen konteksti on alati muuttuva. 
(Duranti 1997, 208–209.) Lea Laitinen huomauttaa Roman Jakobsoniin (1971) viitaten, että 
me (kuten muutkin persoonapronominit sekä evidentiaalit, modukset ja tempukset) on 
shifteri eli vaihtaja, joka toimii yhtä aikaa sekä kielen rakenteessa että käytössä. Näin ollen 
”me” on niin sanottu referentiaalinen indeksi, koska sillä on sekä indeksinen eli puhetilan-
teeseen osoittava ja referentiaalinen eli kielen rakenteessa merkitsevä funktio. (Laitinen, L. 
2005, 193–194.)
Joidenkin nationalismitutkijoiden mielestä nykyisessä ”me”-sanan käytössä voidaan aina 
havaita kansallisuuteen viittaavia piirteitä, oli sen konteksti mikä tahansa (esim. Billig 1995; Pe-
tersoo 2007). Billigin (1995, 107) mukaan ihmiset sisäistävät tiedostamatta meisyyden kontekstin 
esimerkiksi poliittisessa puheessa tai sanomalehtikirjoituksissa ja tulkitsevat sitä useimmiten kan-
sallisuuden valossa. Monet tutkijat kuitenkin esittävät, että ”me” on usein vaeltava, ja viittaa jopa 
samojen lausumien sisällä eri käyttöyhteyksiin. Pille Petersoo (2007) on huomioinut skotlantilaisia 
sanomalehtiä tutkiessaan, että ”meillä” on ainakin kolme eri käyttöyhteyttä Skotlantia koskevissa 
lehtikirjoituksissa: 1) eksklusiivinen me (jossa ”me” on esimerkiksi sanomalehti, jolloin lukija on 
”toinen”), 2) inklusiivinen skottilainen me (jossa me-sana edustaa metonyymisesti yleisesti koko 
Skotlantia ja sen ihmisiä) sekä 3) inklusiivinen brittiläinen me (jossa Skotlanti ja sen ihmiset ovat 
osa laajempaa brittiläistä kehystä). Petersoon mukaan kansallisuuteen liittyvä meisyys ei näin ollen 
ole selvärajaista, eivätkä lukijat pysty tiedostamatta tulkitsemaan ja omaksumaan pelkästään yhtä 
tulkintakehikkoa, sillä lukijan on aktiivisesti käytettävä kontekstuaalista ymmärrystä tulkitakseen 
ja tunnistaakseen meisyyden eri merkitykset. (Petersoo 2007, 424–425.)
Tämän työn aineistossa meisyys on yhtälailla vaeltavaa, mutta Petersoon kategorioihin 
viitaten myös tämän aineiston puitteissa on mahdollista hahmottaa ainakin viisi runolaulun 
meisyyteen liittyvää käyttöyhteyttä, joissa ”me” pääosin esiintyy:
1. Eksklusiivinen kansanmuusikoiden meisyys (”Me” viittaa runolauluperinnettä tunteviin, 
osaaviin ja kuunteleviin spesialisteihin)
2. Eksklusiivinen suomalainen meisyys (”Me” noudattelee normatiivista suomalaisuuden tulkin-
taa; runolaulu on suomenkielisten laulua)
3. Inklusiivinen suomalainen meisyys (”Me” on kaikki suomalaiset rotuun tai kieleen katsomat-
ta, runolaulu on kaikkien)
4. Eksklusiivinen ylirajainen meisyys (”Me” on suomalais-ugrilaiset kansat, joiden yhteistä 
omaisuutta runolaulu on)
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5. Inklusiivinen globaali meisyys (”Me” avautuu laajasti kaikkiin maailman runolaulajiin ja 
runolaulukulttuureihin)
Näistä eksklusiivinen kansanmuusikoiden meisyys esiintyy ainoastaan haastatteluaineistossa, 
kun taas muut kategoriat on löydettävissä sekä mediateksteistä että muusikoiden puheesta. Me-
diateksteissä yleisimmät ovat eksklusiivinen suomalainen ja eksklusiivinen ylirajainen meisyys 
(vrt. luku 6.2). Haastatteluissa painottuvat inklusiivinen suomalainen, eksklusiivinen ylirajainen 
ja inklusiivinen globaali meisyys.
Laulaja Ilona Korhosen puheessa meisyys vaeltaa omasta perheestä inklusiivisen suo-
malaisen meisyyden kautta ”ihmisyyden historiaan”, jonka voi tulkita inklusiivisen globaalin 
meisyyden esimerkkinä:
H: Ku sä esität näitä runolauluja, ni mitä ne sulle merkitsee?
I: […] Se [runolaulu] on jotenki osa sitä, mikä mä oon muusikkona, sillee elimellinen osa. […] 
Siin on hirveesti erilaisia aspekteja, et siin on niinku se, että meidän yhteinen historiamme puhuu. 
Ja tällaista on meidän musiikkimme ja tämä on meidän kulttuuria. Mut sitte myös niis aiheissa on 
hirveesti sellasta, että näillä lauluilla liityn tähän tuhatvuotiseen, satatuhatvuotiseen ihmisyyden 
ketjuun, ku mä laulan mun lapselle. Et semmonen henkilökohtanen taso myös sen kulttuurisen tason 
päällä. Ja sit se on mulle sillei jotenki merkityksellistä, että nämä on meidän isoäitien lauluja ja nämä 
on meidän isoisoisoäitien lauluja. Niinku ihmisyyden historian lauluja, että tämmönen ihminen on 
ollu aina. […] 
Ja on siinä kaikkee semmostaki, että ku se on kerran vähän niinku kuollu tää meiän kulttuuri, 
ni et yritettäis rekonstruoida tavallaan jollain tapaa sen meidän historian kultakauden laulutapaa. Tai 
jotain tällästä ylevää. (IK/HH03102013)
Korhosen suomalaisuuden käsitteeseen on yhtä aikaa punoutunut normeja toistavaa meisyyttä 
ja vierauteen kunnioituksella suhtautuvaa, empatiasävytteistä heisyyden huomioivaa tulkintaa: 
suomalaisuus ei rajoitu esimerkiksi pelkästään nykyisiin kansallisvaltion rajoihin, vaan ulottuu 
kauemmas. Yllä esitelty keskustelu jatkui tarkentavalla kysymyksellä siitä, keitä haastateltava 
(Ilona Korhonen) sisällyttää ”meihin”. 
H: Keitä sä sisällytät ku sä sanot, et ”meidän historia”, ni ketkä on ne me?
I: No nää suomalais-ugrilaiset kansat. Ja suomalaiset, sen mikä me ollaan nyt tääl Helsingis, ku me 
istutaan täs kahvilas. Niinku tää porukka. Ottamatta siihen kantaa, et onks joku maahanmuuttaja esi-
merkiks siis, mut sillei meidän kollektiivista historiaa jotenki, ihmisen historiaa. (IK/HH03102013)
Kuten yllä olevasta esimerkistä voi todeta, runolaulun meisyys avautuu myös ylirajaisesti suo-
malais-ugrilaisuuteen. Korhonen kuitenkin jatkaa tarkentamalla hänen oman suomalaisuutensa 
liittyvän helsinkiläisyyteen, ja tulkitsen hänen viittaavan myös sanoilla ”tää porukka” jakamiimme 
yhteisiin sosiaalisiin kuvioihin, lähinnä ammattimuusikoihin ja taide- ja kulttuurialan pääkaupun-
kiseutulaisiin ihmisiin, jolloin esille tulee inklusiivinen kansanmuusikoiden meisyyden konteksti. 
Meisyyden verkostot ulottuvat näin ollen yhdessä puheenvuorossa helsinkiläisestä kahvilasta 
Venäjän ja esimerkiksi Viron alueille ja lopulta ihmisyyteen: yhdistävä tekijä on ”kollektiivinen 
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historia”. Tällainen monitahoinen, valtioiden rajoihin sitoutumaton yhteisöllisyyden tunne ei ole 
uusi ilmiö: meisyys sisältää useita muuttuvia ja moninaisia määritelmiä ja kehystyksiä, joiden si-
sällä meisyyden idea luodaan. Ajatus meistä, heistä ja ”toisesta” voidaan muodostaa pienyhteisön, 
paikallisen ja globaalin tasoilla. (Nyyssönen & Vares 2012, 13–17; Paasi 1996, 7–10.)
Runolaulupuheessa tuotetaan meisyyden ja heisyyden lisäksi myös minuutta, mikä tulee 
ilmi erityisesti haastatteluaineistossa. Osa muusikoista kokee ”juuriin” liittyvät seikat tärkeiksi, 
perustavanlaatuisiksi kimmokkeikseen runolaulun tekemiselle. Laulaja Veera Voima kuvailee 
innostuneensa jo nuorena aiheesta nimenomaan oman identiteetin ja juurien etsimisen kautta:
 V: Mä lähdin Amerikkaan vaihto-oppilaaks New Yorkin lähelle, ja siellä tuli semmonen isänmaa-
paatos jotenki. Mä satuin lukee Kaari Utrion Vaskilinnun [naurua], jossa päähenkilötär oli nukuttaja 
ja se laulo just kalevalaista ja näki näkyjä. Se kolahti muhun sillon. Ja sitten mä sen jälkeen menin 
Sibelius-lukioon, ni siel perustettiin lauluyhtye. Me ruvettiin tekeen niitä kalevalatekstejä ite, ja se 
oli tosi jännää ja kivaa. […] Se Amerikan vuosi tosiaan herätti semmosen ”Missäs mun juuret on ja 
kukas mä oon?”, ”Miten nää kaikki voi tietää, mistä maista niitten isovanhemmat on ja miks mä en 
ees tiedä, mistä kaupungista?”. (VV/HH05092013)
Voiman transatlanttinen vaihto-oppilaskokemus edustaa länsimaisille nuorille tyypillistä, 
globaalia etuoikeutettua liikkumista (Nikunen 2013, 216–220). Toiseuden kokemuksen kautta 
hahmottuva, johonkin kuulumisen halun tunne toi Voimalle ”isänmaapaatoksen”, joka oli hä-
nelle yhtäältä meidän ja muiden logiikan tarkastelua ja samalla henkilökohtaisten sukujuurien 
sijoittamista osaksi minuutta. Suomen alueen historiaa käsittelevän kirjallisuuden kautta synty-
nyt kontakti kalevalamittaiseen runolauluun auttoi hahmottamaan ”meihin” kuulumisen rajoja, 
jotka muotoutuivat fyysisen välimatkan takaa ja osin sen takia. 
”Juurista” puhuminen muovaa runolaulun osaksi todelliseksi koettua, fyysistä paikkaa, 
jossa yhdistyvät sekä symbolinen ja fyysinen maisema että tiheä ja vakiintunut suhteiden 
verkosto. Juuret ovat kiinni sekä sukulaisuussuhteissa että maantieteellisessä ympäristössä, 
joihin ihminen kokee kuuluvansa. (Hall 2003, 91–92.) Tällaisessa juurien verkostossa runolaulu 
on jatkuvuutta ja pysyvyyttä luova, vahvaa ja tiukkarajaista kulttuurista identiteettiä tuottava 
perinne-elementti, mikä on toisaalta ristiriitaista globalisoitumista ja liikkuvuutta arvostavassa 
länsimaisessa yhteiskunnassa. Doreen Masseyn (2003, 53–54) mukaan globaalissa maailmassa 
ilmenevä epävakauden ja epävarmuuden tunne saa ihmiset paitsi kyseenalaistamaan paikan 
käsitteen, myös kaipaamaan juurille, kotipaikan tuttuuteen ja turvallisuuteen. Yllä esitellyssä 
esimerkissä runolaulu toimii työkaluna, jonka avulla kuuluvuutta tiettyyn paikkaan tuotetaan. 
On kuitenkin mustavalkoista sanoa, että nykykansanmusiikin runolauluun liittyvä meisyys olisi 
pelkästään vastareaktiota globalisaatiolle tai kulttuurien hybridisoitumiselle. Runolaulupuhee-
seen liittyvällä meisyyden ajatuksella on pitkät juuret, jotka ulottuvat Suomen alueen kontekstis-
sa yli 200 vuoden taakse.126 Runolaulun meisyys on muuntuva prosessi, jossa yksilöt, paikalliset, 
126 Jo Porthan puhuu De poësi Fennicassaan (1766–1778) ”runoudestamme” ja ”maanmiehistämme” (esim. 
Porthan 1983, 36–37, 69). 
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globaalit ja historialliset diskurssit ja kuvitellut yhteisöt määrittävät toisiaan alati.
Lähes kaikki aineiston haastatellut laulajat kertovat kokeneensa aluksi eräänlaista ul-
kopuolisuutta runolaulumateriaalin ja -äänitteiden edessä. Lähtökohtaisesti runolaulu ei ol-
lut kenellekään minun, usealle vain geneerisesti meidän. Laulaja Lotta Hagfors kuvailee, että 
”Alukshan se [runolaulu] oli semmonen hyvin luotaantyöntävä asia, koska mä en ymmärtäny 
sitä. Oli vaikee ymmärtää, mistä siin on kyse ja mitä ne ihmiset haluaa sillä sanoa, koska siit on 
liian kauan.” (LH/HH17072012.) Näin ollen runolaulu on itsessään toiseutta myös niille, joille 
se stereotyyppisesti (Suomen kansalaisina, suomenkielisinä, valkoihoisina) on ”omaa”. Tästä 
lähtökohdasta käsin laulajan täytyy aktiivisesti pyrkiä tekemään runolaulu osaksi minua. Kiin-
nostavaa on, että vaikka runolaulu olisi yleisesti meidän ja minun, ovat silti esimerkiksi arkis-
toäänitteillä laulavat henkilöt tai runoja sadan vuoden takaisessa kontekstissa käyttäneet usein 
toisia ajallisen ja kulttuurisen kaukaisuuden takia. Laulaja Anna Fält kuvaa, että ”Esimerkiks 
loitsuja laulaessa jotenki se on kauheen kaukanen se heidän ajatusmaailma” (AF/HH10032014). 
Vanhan runolaulukulttuurin toiseus näkyy myös mediateksteissä, joissa laulajia saatetaan kutsua 
mummoiksi127 ja näiden laulua käsittämättömäksi:
Hän napsauttaa applensa päälle, ja tilaan vierii muinaisen mummon monisäikeisesti polveilevaa 
laulua. Toinen napsaus, ja nyt huoneeseen syöksyy loitsu, manaus, käsittämätöntä, kovalla voimalla ja 
äänellä syljettyä sanakoskea – ääntä vieraasta ajasta. (Vihreä Lanka 25.2.2011: Runonlaulun äidin-
kieltä oppimassa. Kirjoittaja Katri Simonen.)
Aineiston perusteella kaikkein vieraimmat toiset ovat näin ollen historian saattoon jääneet 
laulajat, joita kohdellaan empaattisesti, mutta omasta nykyisyydestä vieraannutettuina. Suhde 
vanhempiin laulajiin tasapainoilee meisyyden ja heisyyden kompleksisilla rajapinnoilla. Puhees-
sa juuret, esi-isät ja historia ovat merkittäviä, mutta konkreettiset esimerkit runolaulusta (lä-
hinnä arkistoäänitteet) vuosien takaa sotivat ainakin ensi alkuun ”luotaantyöntävyydessään” ja 
”kaukaisuudessaan” tuttuuden ja samuuden mielikuvien kanssa.128 Nämä on aktiivisesti sopeu-
tettava meisyyden käsityksiin joko perehtymällä arkistoäänitteisiin, vanhojen laulajien tyyliin ja 
kontekstiin laajasti tai jättämällä ne huomioitta.129 Toiseudesta tulee tällöin ”halun polttopiste”, 
jolloin se ”kesytetään” itselle sopivaan muotoon (vrt. Morley 2003, 165).
Tässä hetkessä runolaulun meisyys on neuvoteltavissa oleva, koska sen osaksi minuuttaan 
kokevatkin ovat alun perin lähestyneet sitä ulkopuolisina. Lotta Hagfors kuvailee omaksumis-
prosessinsa olleen ”tervehdyttävä” ja auttaneen häntä ymmärtämään omia ”juuriaan ja histo-
riaa”. ”Meidän pieni kulttuuri” on hänelle yksi osanen globaalia ihmisten verkkoa, ja Hagfors 
haluaisi sisällyttää yhä uusia laulajia runolaulun piiriin. Tässä puheenvuorossa meisyys liukuu 
127 Arkistoäänitteiden laulajia kutsutaan usein ammattimuusikoidenkin keskuudessa ”mummoiksi” (tai 
”papoiksi”), vaikka nämä eivät välttämättä ole olleet kovin iäkkäitä tallennushetkellä. Nimitystä käytetään 
hellittelevässä mielessä, ei alentavasti, ja se kuvastaa myös symbolista isoäiti(-isä)-jälkipolvi -asetelmaa. 
128 Tämä ei ole uusi ilmiö: Runolaulajat olivat myös 1800-luvun ja 1900-luvun alun kansanrunoudenkerääjille 
ja -tutkijoille toisia, ”sivilisaatiosta” etäännytettyjä. Laulajia myös esineellistettiin erilaisten historiaan ja luontoon 
viittaavien stereotypioiden avulla (”muinaisuuden patriarkka”, ”Karjalan metsäruusu” jne.). (Tarkka 1989, 246–247.)
129 Arkistoäänitteistä, perehtymisprosesseista ja oman laulun ajatuksesta, ks. luku 5.
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siis eksklusiivisesta suomalaisuudesta aina inklusiiviseen maailmankansalaisuuteen:
Se [runolaulu] on hieno osa tätä maailmankaikkeutta tai tätä meiän yhtä pientä kulttuuria täällä 
isolla maapallolla. Et se on jotenki niin säilyttämisen arvonen asia just siks, että se avaa paljon tasoja 
ihmisen muusikkoudessa ja ajattelussa. Ja se ylipäätään, et tiedostaa että itsellä on joku historia, 
jotkut juuret jossain. Must tuntuu, et se on hyvin tervehdyttävää. […] 
On tärkeetä tuoda ihmisten tietoisuuteen, et miten tässä maassa on laulettu aikasemmin ja 
miten hieno laulukulttuuri meillä on, joka on kadonnu. Et ois ainaki jotenki suotavaa, et ihmiset 
sais siitä tietää. Et vaikka se ei palais, mutta kaikil on mahollisuus oppia musiikkia ja laulaa. Oli 
se sit runolaulua tai jotain muuta, mut kuitenki. Et niinku esi-isät on tehny tätä hommaa. (LH/
HH17072012)
Kuten aineistoesimerkeistä käy ilmi, meisyys on aineistossa monitulkintaista ja suhteellisen 
avaraa. Muusikot puhuvat meisyyden yhteydessä ”tämän maan” asukkaista, mutta meisyys usein 
avointa myös kohti toisia ja toiseutta. Runolaulu on muusikoille väline ymmärtää ”meidän juu-
riamme” ja yleisesti ”ihmisyyttä”, ja sen avulla pyritään ymmärtämään myös ”heitä” ja linkitty-
mään osaksi runolaulujen maailmanlaajuista verkkoa. 
6.1.2 Epäisänmaalliset laulut
Osa haastateltavista haluaa erottautua tiukkarajaista kansakuntakäsitystä ilmentävästä puheta-
vasta kokonaan. Jotkut haastatelluista painottavat, etteivät he näe kansallisuutta runolaulua ja 
omaa musisointiaan määrittävänä tekijänä. Tämä selkeästi aineistossa esiin nouseva linjanveto 
kumpuaa 2010-luvun poliittisesta ilmapiiristä: yhteiskunnallisessa keskustelussa ovat viimeisen 
viiden vuoden aikana painoarvoa saaneet populistiset, konservatiiviset, maahanmuuttovastaiset 
ja (ääri)nationalistiset puheenvuorot Perussuomalaisten eduskuntavaalivoiton myötä (2011). 
Kuten aiemmin on jo esitetty, nykykansanmusiikkikenttä asettuu usein poliittisesti liberaaliin 
maastoon, ja moni kentän muusikko vastustaa avoimesti ”kiihkoisänmaalliseksi” miellettyä 
poliittista puhetta. Tällöin ”suomalaisuus” näyttäytyy ahtaana ja negatiivisena kategoriana, eikä 
sitä haluta liittää runolaulamisen prosessiin.
Osalle haastateltavista hivenen provokatiivisesti muotoiltu kysymykseni ”Onko sinulle 
runolaulun laulamisessa tärkeää suomalaisuus ja/tai suomenkielisyys?” edustaa suomalaisuu-
den negatiivis-nationalistista tulkintaa. Joillekin suomalaisuus on taas suhteellisen neutraali 
kategoria, joka liittyy sukujuuriin, äidinkielen ja jonnekin kuulumisen kysymyksiin ja samalla 
oikeuttaa ja tekee merkittäväksi runolaulun laulamisen. Ne haastateltavat, jotka tulkitsevat 
suomalaisuuden runolaulun yhteydessä negatiivis-nationalistisena käsitteenä, kokevat ole-
vansa ”epäpatrioottisia” ja hahmottavat kansallisuudet ja kansallisvaltiot konstruktiivisina 
ilmiöinä. Kansallisuuksien ja kansallisvaltioiden konstruktiivisiksi ymmärretyistä luonteista 
huolimatta moni haastateltava pitää kansallisuusajatusta arvostettavana. Nationalismi ei siis 
”epäpatrioottisissa” puheenvuoroissakaan ole täysin vastustettavaa, vain sen kiihkeimmät 
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muodot koetaan arveluttaviksi.130 
Ruotsissa asuva, Joensuun ammattikorkeakoulussa kansanlaulajaksi kouluttautunut laula-
ja Anna Fält paikantaa runolaulut laajasti valtioiden rajoista piittaamatta Karjalaan, mutta pitää 
samalla runolauluja ”hienoina” suomalaisuutta symboloivina elementteinä:
H: Onks sulle tärkeetä runolauluissa suomalaisuus?
A: Aa… ei. Koska musta se on niin hassu se ajatus, se Suomen raja siinä jossain Karjalan mailla, 
joka on aina välillä siirtyny sinne ja tänne. Et mä esimerkiks Ruotsissa yritän aina jotenki lyhyesti ja 
ytimekkäästi, aina epäonnistuen, selittää sen, että kun tää ei oo suomalaista runolaulua. Eikä tää oo 
suomalaista kansanlaulua. Et ”mä nyt yritän selittää vähän tämmösestä paikasta nimeltä Karjala ja et 
sit on jotenki tämmösiä eri Karjaloita.” Et ne maiden rajat kun on jonkun miehen piirtämiä. [naurua] 
Se on sillee viivottimella joidenki sopimuksien kans sovittu, että mikä se Suomi on. Ja ne nationalistit 
on joskus keksiny, että tämä on sitä niinku hienointa suomalaisuutta nyt tämä, ku otetaan Väinä-
möinen ja kantele. Ja tietyllä tavalla se varmasti sitä on. Mä uskon, et jotain semmosta nationalismia 
tarvitaan. Jotain semmosta kansallisuusajatusta tarvitaan, siinä on jotain hienoa. (AF/HH10032014)
Myös Suden aika -yhtyeen laulaja Katariina Airaksen puheenvuorossa nationalismi, isänmaal-
lisuus, suomalaisuus ja suomensukuisuus ovat toisistaan eroavia kategorioita. Suomalaisuus ja 
suomensukuisuus näyttäytyvät Airakselle ”luonnollisina” osina minuutta ja myös runolaulua:
H: Entä tää suomalaisuus, liittyyks [runolaulu] sun mielestä jotenki suomalaisuuteen?
K: Emmä tiedä… Siis tottakai se on niinku näin ainutlaatunen, mut suomensukuisuus olis ehkä 
oikeempi sana.
H: Nii justiin, et ei sillai Suomen kansallisvaltio…? 
K: Ei, ei, emmä sitä semmosena nationalistisena asiana näe. Mä nään sen semmosena, että meillä on 
onnistuttu säilyttämään osa semmosta perintöö, joka on kuitenki ollu niinku itämeren rannoilla aika 
pitkälti käytössä, ja se on hienoa. Mut emmä sitä semmosena, että mulla isänmaallisia tunteita nousi-
si, kun mä jotain tommosta teen. Että mun mielest se on vaan luonnollista, että mä olen suomalainen 
ihminen, se on mulle tärkeä, se on mun perintöä, joten mä tuon sitä esille. (KA/HH04092013)
Äärinationalismin ja isänmaallisuuden rekeen valjastettuina runolauluja ei näissä puheenvuo-
roissa haluta nähdä, mutta rutiininomainen ja osin myös tiedostettu kansakuntapuhe ympäröi 
myös yllä esiteltyjä aineistoesimerkkejä. Runolaulusta on vaikea puhua ilman kansallisuuskyt-
köstä, vaikka puhuja hahmottaisikin kansallisuuden konstruktiivisena ilmiönä, sillä suomalai-
suus ja runolaulu ovat niin voimakkaasti toisiinsa limittyneitä.
Runolaulun ja ylipäänsä kansanmusiikin kansallisvaltiokytköstä tarkastellaan kuitenkin 
kentällä myös musiikin ”kansainvälisyyden” ja ”rajattomuuden” näkökulmasta. Esimerkiksi 
130 Joihinkin nationalismin näkyvimpiin indekseihin kuten kansallispukuun pukeutumiseen suhtaudutaan 
kentällä lempeän humoristisesti. Esimerkiksi Shamu-yhtyeen tapauksessa kansallispukuja käytettiin Kalevalan 
läpilaulu -tapahtumassa vuonna 2013 camp-huumorihengessä ironisena kannanottona: Kalevalan ja 
kansallispukujen yhdistelmä koettiin niin yliampuvan isänmaallisiksi, että ne kääntyivät ironiaksi itseä kohtaan. 
(Ks. Shamun kuva s. 145.)
126
Laulaja Emmi Kuittinen näkee kalevalamittaisen runolaulun osana maailmanlaajuisia myyttisiä 
kuvastoja, jolle kansallisuus ei juurikaan sanele rajoja:
H: Onks sun runolaulun laulamisessa, ni kuinka tärkeetä siin on suomalaisuus tai suomenkielisyys?
E: No, suomalaisuus tällee kansallisuutena ei ole tärkeää. Siis suomen kieli, se et se on kieltä, jota mä 
ymmärrän ja joka on mun äidinkieli, se on tärkeää, koska se on mulle kaikkein ilmasuvoimasin kieli.
H: Miksei suomalaisuus oo kansallisuutena siinä tärkeää?
E: No koska mä en ole yhtään patrioottinen ihminen. Siis hieno valtiohan tämä on, ei siinä sitäkään 
käy kieltäminen, mut mä en ole sillä tavalla kansallismielinen ihminen. Mutta et sitte kuitenki se kieli 
ja kulttuuri on niitä asioita, jotka merkitsee, ei niinkään se, että meil on joku tietty valtio. […]
Se on mulle henkilökohtasesti tärkeetä just se kieli ja kulttuuri, mut ei tää nyt  tässä maailmassa oo 
niin ainutlaatusta.
H: Niin muillaki on kieli ja kulttuuri. [naurua]
E: Nii, ja et näit samantyyppisiä kansalliseepoksiahan on… Tai no, se ylipäätänsä, että on tehty Kale-
vala, joka on kansalliseepos, se on eri asia ku runolaulu. Mut että samantyyppistä suullista kulttuuria, 
missä on näitä samoja tarinoita, ni sitähän ON kaikkialla. Et ei siin oo mitään uniikkia. Oli huvitta-
vaa, Hesarissa oli joku aika sitte Jari Halosen, tän ohjaajan, haastattelu, ja se siinä siitä Kalevalasta, 
että “se voi kertoo meiän historiasta ja tää on niin ainutlaatuinen maailmassa”. Ja mä olin että ”eihän 
tää oo mitenkään ainutlaatusta, eepoksiahan on kaikkialla”. […]
Mulle myös muitten suomalais-ugrilaisten kansojen musiikki on tosi kiehtovaa ja siis oon 
inspiroitunu myös muusta musiikista. Et sinänsäkään se suomalaisuus jotenki ei tunnu niin spesiaa-
lilta, koska mä nään, et maailma on täynnä kiehtovia kulttuureja. (EK/HH13092013)
Tässä esimerkissä suomalaisuus kansallisuutena erottuu kulttuurista ja kielestä ja näyttäytyy 
ensisijaisesti patrioottisena kategoriana. Patrioottisuus on negatiivissävytteistä ”kiihkoisän-
maallisuutta”, josta Emmi Kuittinen haluaa sanoutua irti. Hänelle runolaulun kaltaiset suulliset 
perinteet ja kansalliseepokset näyttäytyvät ylirajaisina ilmiöinä, jotka on tulkittava osana maa-
ilmanlaajuista verkostoa. Samaan tapaan kirjoittaa myös toimittaja Tove Djupsjöbacka Ylen 
verkkosivuilla:
Mikä on suomalaista kansanmusiikkia? Kantele, joka polveutunee kreikkalaisesta lyyrasta? Runo-
laulu, jonka tarinat sisältävät vaikutteita eri puolilta maailmaa? Kautta Euroopan tunnetut haitari ja 
viulu? Polkka, joka tunnetaan genrenä koko Euroopassa? Se, mikä tänään liitetään tiettyyn kulttuu-
riin tai valtioon, saattaa olla kotoisin jostain aivan muualta. Musiikilla ei ole rajoja, ja sen liittäminen 
kansallisvaltioiden rajoihin ei aina luonnistu. (Yle.fi 19.3.2015: Kenen joukoissa seisot, kansanmu-
siikki? Kirjoittaja: Tove Djupsjöbacka.)131
Djupsjöbackan kirjoitus heijastaa monien kentän muusikoiden ajatusta siitä, että runolaulut 
nähdään osana laajaa maailmanlaajuista myyttien verkostoa. Ajatus myyttien universaaliudesta 
on myyttisten runojen tutkimuksen lähtökohtana vanha (ks. esim. Siikala 2012, 62–63),132 mutta 
131 http://yle.fi/aihe/artikkeli/2015/03/19/kenen-joukoissa-seisot-kansanmusiikki. [Avattu 28.4.2015.]
132 Kuten Anna-Leena Siikala huomauttaa, jo Christfrid Ganander tunnisti kalevalamittaisissa runoissa 
kansainvälisiä teemoja (Siikala 2012, 62–63).
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tätä näkökulmaa toistetaan hyvin vähän runolauluja koskevassa rutiininomaisessa kansakuntapu-
heessa, kuten aiemmissa luvuissa esitellyistä mediateksteistä voi nähdä. Yllä esitetty Djupsjöbackan 
nykykansanmusiikin poliittisuutta käsittelevä, Yleisradion internet-sivustolla julkaistu näkökul-
ma-artikkeli on siis lajissaan poikkeus, mutta Djupsjöbacka tulee kirjoittajana myös nykykansanmu-
siikin kentän sisältä Suomen Kansanmusiikkiliitto ry:ssä tekemiensä työtehtävien vuoksi. 
Ajatus runolaulun kansainvälisyydestä on nykykansanmusiikin kentällä hyvin tunnettu: 
ideaa on ajanut ja muusikoiden pariin tuonut professori Heikki Laitinen, joka on kirjoituksis-
saan käsitellyt aihetta. Hänelle runolaulun teemojen ja kuvastojen kansainvälisyys avaa väyliä 
maailman runolaulukulttuurien estetiikkojen ymmärtämiseen:
Yleensä perinteestä ajatellaan, että mitä vanhempaa, sen suomalaisempaa. Mitä vanhempaa, sen 
aidompaa, mikä tarkoittaa sitä, että sitä ei ole kenelläkään muulla ollut eikä ole. Sellainen tuntuu 
omimmalta. Lainattu on epäsuomalaista. Kun nyt elämme kansainvälistä aikaa, elettiin ennen hyvin 
suppeasti, ei tiedetty maailmanmenosta mitään. Sen takia kulttuurikin on oikein suomalaista mitä 
kauemmas taaksepäin mennään.
            Tosiasiassa asia on päinvastoin: mitä vanhempaa, sen kansainvälisempää. Myyttisessä 
kalevalamittaisessa runolaulussa on säilynyt suomalaisen mielen vanhimpia kerroksia. Siinä mieles-
sä ne kyllä ovat hyvin suomalaisia, vaikka ovatkin samalla yleismaailmallisia: kansainvälisintä mitä 
suomalaisessa kulttuurissa on koskaan ollut. Samat myytit ja ajatusmallit ovat hallinneet ja vallinneet 
ympäri maailmaa. Nyt jo ylittämättömiksi käyneitä maanosien välisiä kulttuurisia raja-aitoja ei vielä 
ollut olemassa. Mitä enemmän olen itse harrastanut vanhempaa suomalasta musiikkikerrostumaa, 
sitä selvemmältä on alkanut tuntua, että siinä on esimerkiksi estetiikaltaan paljon enemmän yhteistä 
vaikkapa Afrikan musiikkiperinteiden kanssa kuin Suomen uudemman kansanmusiikin tai taidemu-
siikin kanssa. (Laitinen 2003 [1988], 204–205.)
Laitisen kansainvälisyyttä ja myös paikallisuutta suomalaisuuden asemesta korostavat näkökulmat 
(ks. Laitinen 2003 [1988]) elävät vahvana edelleen runolaulajien keskuudessa. Runolaulujen tai 
niiden esittämisen ”epäisänmaallisuuden” ajatus kumpuaa näin ollen nykykansanmusiikin kentällä 
pitkään vallinneesta liberaalista ja poliittisesti usein vasemmalle kallellaan olleesta ilmapiiristä, jossa 
korostettiin kansainvälistä solidaarisuutta, mutta samalla se heijastaa myös 2000-luvun kaupunki-
laisten muusikoiden vihertävää, globaaliutta suosivaa, antirasistista ja antinationalistista diskurssia. 
Tutkimuksen teon aikaan tällaista pääkaupunkiseutulaista liberaalia väestöä on kutsuttu erityisesti 
mediassa hieman alentavaan sävyyn ”punavihreäksi kuplaksi”, joka on nähty eräänlaisena organisoi-
tumattomana vastapuolena konservatiivisille ja populistisille yhteiskunnallisille äänille.133 Vaikka po-
liittista toimintaa ei haluta eksplisiittisesti kentällä korostaa, on poliittisesta nationalismista irtisanou-
tuminen toki samalla myös poliittinen teko. Muusikoiden keskuudessa ilmenevä liberaali näkökulma 
esimerkiksi etnisyyden ja kansallisuuden kysymyksiin saa myös aikaan toimintaa, joka perustelee ja 
oikeuttaa runolaulamista nyky-yhteiskunnassa. Tällaisena voidaan pitää esimerkiksi ylirajaista toimi-
mista suomalais-ugrilaisella alueella, jota käsittelen seuraavassa alaluvussa.
133 Ks. esim. Helsingin Sanomat 20.4.2015 (http://nyt.fi/a1305948147996) [Avattu 2.5.2016.]
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6.2 Suomalais-ugrilainen ylirajaisuus
Transnationaalisuus, ylirajaisuus, on eräitä globalisaatiotutkimuksen viimeaikaisia käsittei-
tä. Sen avulla on pyritty luotaamaan globaalin ja lokaalin suhdetta yksityiskohtaisemmin, 
ja se toimii eräänlaisena vastineena kansainvälisyydelle. Kansainvälisyys lähtee kahden tai 
useamman valtion tai niiden yhteisöjen tai jäsenten välisen kanssakäymisen ja kohtaamisen 
ajatuksesta, kun taas transnationaalisuus ei niinkään ole sidottu kansallisvaltioiden rajoihin. 
Termi viittaa toimijoihin, verkostoihin ja ihmisiin, jotka liikkuvat ja kommunikoivat rajojen 
yli ainakin osin valtiosta riippumatta. Tämän työn aineistossa transnationaalisuus on useim-
miten meso- tai mikrotason toimintaa. Ensin mainittu viittaa erilaisten organisoitujen yhtei-
söjen ylirajaiseen toimintaan, jälkimmäinen yksilöiden tasoon. (Martikainen & Sintonen & 
Pitkänen 2006, 23–24; vrt. Vertovec 2009.) Ylirajaisuuden käsitettä on käytetty usein moni-
kulttuurisuuden, diasporan ja maahanmuuton tutkimuksessa, mutta työni aineisto sijoittuu 
ennemminkin globalisaatio-, nationalismi- ja etnisyystutkimuksen ei-diasporisiin keskuste-
luihin. Aineiston tekstit ja ihmiset liikkuvat sekä symbolisesti mielikuvien tasolla että konk-
reettisesti valtioiden rajojen yli, mutta tämä liikkuminen ei liity maahanmuuton tai diasporan 
kysymyksiin. 
Kalevalamittaisen runolaulun ylirajaisuus nykykansanmusiikin kontekstissa on Suomesta 
erityisesti itään ja osin myös etelään aukeavaa.134 Sen pääasiallinen maisema on suomalais-ug-
rilaisten kieliryhmien alue, tosin se rajoittuu lähinnä Venäjän Karjalan, Inkerin ja Viron seu-
tuihin, joiden kielet ovat suomen lähisukulaisia ja joiden alueilta on tallennettu runolauluksi 
laskettavaa materiaalia. Näin ollen runolaulun ylirajaisuus ei ulotu esimerkiksi Siperian tai 
muun Venäjän alueelle kuin satunnaisesti. Runolaulun ylirajaista toiminta-aluetta voisi kutsua 
itämerensuomalaiseksi, joka on Anna-Leena Siikalan (2012, 15) mukaan Suomen, Karjalan 
tasavallan, Inkerin ja Viron alue. 
Ylirajainen toiminta tulee esille erityisesti haastatteluaineistossa. Kuten yllä on esitetty, 
mediatekstiaineisto kansanmusiikkilehtiä lukuun ottamatta peilautuu ensisijaisesti varsin sta-
biilin kansakuntapuheen kautta. Yksilötasolla runolauluun liittyvä toimimisen, kuulumisen 
ja tulkinnan konteksti on paljon monitahoisempi. Suuri osa haastateltavista tulkitsee runo-
laulua ylirajaisessa kontekstissa, ja suuri osa myös liikkuu ja toimii konkreettisesti yli rajojen 
runolauluun liittyvissä tarkoituksissa. Mikro- eli yksilötason ylirajaisuus (individual transna-
tionalism, ks. Kuhn 2011, 814; Hillhouse 2013, 74–75) ilmenee tässä yhteydessä runolaulun 
ymmärtämisenä osana ”suomalais-ugrilaisen yhteisön perinnettä” tai ”suomensukuisuutta” 
ja esimerkiksi esiintymis-, loma-, opiskelu- ja kenttätyömatkoina Venäjän Karjalan ja Inke-
rin alueilla. Osa muusikoista pitää myös tiiviisti yhteyttä Venäjän ja Viron alueella toimivien 
muusikoiden kanssa.135 
134 Myös muiden Pohjoismaiden kansanmusiikkikentillä ylirajaiset musisointisuhteet ovat tyypillisiä. Ruotsissa 
transnationaalinen toiminta ja myös mielikuvallinen yhteys suuntautuu usein kohti Norjaa ja jopa ”pohjois-
atlanttista” aluetta, johon kuuluvat myös Irlanti ja Englanti. (Kaminsky 2012, 55–61.)
135 Liikettä tapahtuu myös toiseen suuntaan: muusikot Virosta ja Venäjältä käyvät pitämässä alan oppilaitoksissa 
työpajoja ja konsertteja, ja erityisesti Sibelius-Akatemiassa on opiskellut useita virolaisia vaihto-opiskelijoita.
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Laulaja Maari Kallberg kuvailee omaa suhdettaan suomalaisuuteen ja runolauluun seuraavasti:
M: Kaikki se runolaulu, mitä mä esitän on jostain muualta ku Suomesta. Et mä koen tän Suomen ja 
suomalaisuuden vähä laajempana kuin ikäänku nämä Suomen rajat. Et tosiaan, ku se on jotenki niin 
huvittavaa just, että Kalevalaki on kerätty pääasiassa Vienasta.
H: Joka ei oo ikinä ollu osa Suomen kansallisvaltioo.
M: Nii, ei oo ikinä ollu ees Suomee. Et mulle tää suomalaisuus ei tosiaan oo sitä semmosta Suomen 
rajojen sisäpuolista. Et se on paljon laajempi asia. Ku itte kokee Vienan ja sen alueen tosi läheiseks, 
ko on siellä paljo käyny, ja silti se ei oo kuitenkaan sillä tavalla Suomea. Onhan se osa suomalaista 
kulttuuria, siitähän meiän kulttuurin juuret on. Et sen mä oon oikeesti ite tajunnu, et meiän kulttuu-
rin juuret on tosi paljon siellä Vienassa niinku just Kalevalan myötä. Ja ihmiset ei tajua sitä.
H: Se on musta aika vaiettu asia.
M: No se on todella vaiettu asia. […] Se on tosi mielenkiintosta, miten meiän identiteetti on rakentu-
nut vienalaisille aineksille. (MK/HH05092013)
Tässä esimerkissä yhdistyvät sekä mielikuvien tasolla toimiva symbolinen ylirajaisuus että 
konkreettinen liikkuminen. Kallberg on käynyt usein Venäjän Karjalan alueella sekä kenttätöis-
sä, esiintymässä että opettamassa kansanlauluryhmiä ja puhuu sujuvaa venäjää ja myös viroa. 
Hänelle ylirajainen toiminta on tärkeä osa hänen ammatillista identiteettiään. Samalla Kallberg 
myös kuvailee nykykansanmuusikoiden keskuudessa yleisesti vallitsevan mielikuvien ylirajai-
suuden muotoja: ”Koen tän Suomen ja suomalaisuuden laajempana kuin nämä Suomen rajat.” 
Tällainen mielikuvien ylirajaisuus on juuri runolaulun yhteydessä luontevaa sijoittaa osaksi 
itää, tässä tapauksessa esimerkiksi Vienan Karjalan alueelle. Monet muusikot puhuvat myös 
suomalais-ugrilaisten kieliryhmien alueesta, jolloin ylirajaisuus laajenee vielä huomattavasti 
pidemmälle. Konkreettista liikkumista tapahtuu kuitenkin pääosin Karjalan tasavallan, Viron 
ja Inkerin alueilla. Mielikuvien ylirajaisuus on symbolista toveruutta ja hengenheimolaisuut-
ta, joka ei ole sidottu kansallisvaltioihin, vaan ennemminkin kielisukulaisuuteen ja yhteisiksi 
juuriksi miellettyihin tekijöihin. Tällainen ylirajaisuus ei kuitenkaan aineistossa kohdistu vain 
”muinaisuuteen” tai historiaan, vaan on myös nykypäivän kanssakäymisen suuntia ja kontekste-
ja muokkaava tekijä.
Pertti Alasuutari (1999, 114–117) käyttää tämänkaltaisesta symbolisesta toveruuden 
tunteesta käsitettä kulttuurikansa, joka kuvaa esimerkiksi juuri Karjalan tapauksessa mui-
naista, yhteistä kansaa, ”meitä”. Kulttuurikansa ei ole sitoutunut pelkästään valtion rajoihin, 
ja Alasuutari kutsuu sitä Andersonia lainaten kuvitelluksi yhteisöksi. Pääosin kulttuurikansan 
käsitteen sisällön ajatellaan rakentuvan yhteisestä historiasta ja kielestä. Alasuutari esittää, 
että kulttuurikansa-käsite on tuonut esiin eräänlaisia ”valtionostalgisia” piirteitä, joihin vedo-
ten on oikeutettu ja aktuaalistettu esimerkiksi inkeriläisten paluumuutto 1990-luvulla. (Emt. 
120–123.) Tämän työn aineiston kulttuurikansa-käsitteelle sukua oleva itään suuntautuva 
mielikuvien ylirajaisuus ei kuitenkaan ole poliittiseksi miellettyä toimintaa. Se on ennemminkin 
yksilökohtaista empatian ja toverillisuuden tunnetta, joka monessa tapauksessa saa aikaan myös 
konkreettista liikettä ja toimintaa ihmisten ja alueiden välillä. Tämä konkreettinen toiminta ei 
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kuitenkaan pyri valtionostalgiaan, eikä sillä ole välttämättä yleistä kanssakäymistä ja ajatusten-
vaihtoa erityisempiä tavoitteita. Laulaja Karoliina Kantelinen perustelee ylirajaista toimintaa 
”heimolaisuudella”, joka tarkoittaa ”yhteyttä ihmisiin”. Alasuutarin kulttuurikansa-käsitteen 
takana vaikuttaviksi tekijöiksi määritellään yhteinen historia ja kieli, ja Kantelisen kommentissa 
runolaulukieli on ymmärrettävää ja tunnistettavaa, vaikka semanttinen merkitys ei aukenisi. 
Kantelinen myös määrittelee heimolaisuuden liittyvän ”jostakin kotoisin olemiseen”, mikä viit-
taa paitsi jaettuun historiaan, myös paikkaan, joka on tässä tapauksessa laaja ja liikkuva:
K: Et tavallaan se Suomi on nyt vaan tänhetkinen asuinpaikka, ni se ei oo ehkä se mun juttu, mikä 
näkyy siinä, et mä teen niin paljon kaikenlaista ja sekotan niitä eri kansojen tyylejä. Mut sit runo-
laulus on se, että mä koen et mul on joku juuri, mistä oon kotosin, ja mikä iskee siihen mun johki 
syvimpään. Tai sanotaan siihen tunteeseen, minkä mä ymmärrän. Ja sen saman jotenki kokee sitten 
näit vaik virolaisten rekilauluissa ja heidän runolaulukulttuurissa, ja kaikki ne meiän heimo- ma-
ri-kansat ja muut, vaikkei ymmärtäiskään sit niitä sanoja. Niinku siit tulee heti, et “mä tunnistan, 
täs on joku se juttu”. Ja runolaulu on se, koska mä ymmärrän sitä kieltä, vaikka se onkin sit myös 
kuvakieltä, ja se ei oo sitä puhekieltä. Mut sitten se, et mä koen olevani osa jotain isompaa, et mihin 
kaikki meistä pystyy samaistuun. Ja tottakai siel on se kauhee kansakoulu, mikä on opettanu “tämä 
on Suomi”, “tämä on meiän perinnettä”. No niin on, mut niin se on monen muunki perinnettä, että 
niinku mä tos sanoin aluks, et se on ehkä se heimolaisuus. Se on laajempi kuin se suomalaisuus. Et 
voi olla yhteys niin moneen ihmiseen. 
H: Ootsä ite käyny keikkailemassa tai muuten matkustelemas runolaulu- tai kansamusiikkikuvioissa 
Karjalan puolella?
K: Joo, en oo kyl siel Sommelon niissä ollu, mutta itsekseni olen, ja Värttinän kanssa oltiin Petros-
koin laulujuhlilla viime kesänä. Ni se oli kyl, ku siel oli sit kaikkialt kaikkia, ni se oli ihan mieletön-
tä ja mä pääsin vähän sit haastettelemaanki siellä ihmisiä. Niitä oli eri-ikäsiä ryhmiä ja soitto- ja 
lauluryhmiä, ja kaikilla justiisa kuolevilla kielillä ja kaikil mahollisil. Ni kyl se oli huikeeta. (KK/
HH06052014)
Runolaulun kohdalla systemaattisin ylirajainen mesotason toimija on Suomen puolella kuh-
molainen Runolaulu-Akatemia, joka toimii Juminkeko-säätiön yhteydessä. Juminkeko-säätiö 
on perustettu vuonna 1990, ja Runolaulu-Akatemia 2010. Molemmat tahot tekevät kenttätöitä 
Suomen ja Venäjän alueilla, järjestävät seminaareja, konsertteja ja tapaamisia sekä tarjoavat 
koulutusta. EU on rahoittanut molempia laitoksia näkyvästi, joten toimintaan liittyy myös mak-
rotason ylirajaista päätöksentekoa. Suurin osa runolaulun parissa työskentelevistä muusikoista 
on jollakin tasolla mukana Juminkeon toiminnoissa, esimerkiksi vuosittain järjestettävillä Som-
melo-festivaaleilla. Osa muusikoista työskentelee Juminkeon ja Runolaulu-Akatemian projek-
teissa, kuten yllä mainittu Maari Kallberg. Runolaulu-Akatemian johtaja Pekka Huttu-Hiltunen 
kuvaa kulttuurilaitoksen toimintaperiaatteita ja motiiveja seuraavasti:
H: Voitsä lyhyesti kuvailla, et mikä on Juminkeon ja sitä kautta myös Runolaulu-Akatemian motiivi 
toimia runolaulun parissa?
P: No tää, voiko sitä nyt sanoo motiiviksi, mutta joka tapauksessa se ikään kun lähtökohta koko Ju-
minkeon toimintaan, samoin ku Runolaulu-Akatemian, on se, että siellä alueella, missä me toimitaan 
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on edelleen olemassa sitä perinnettä. Se ei oo sillä tavalla historiaa, niinkun Helsingistä käsin katsoen 
vielä 1970-luvulla ja 80-luvulla ajateltiin. […]
Ja tuota, se on se motiivi, että tulee semmonen halu tuoda sitä esille ja näkee, että kuinka ar-
vokasta vanhaa perinnettä siellä on edelleenki löydettävissä ja olemassa. Ja tästä tämmösestä havain-
nosta seuraa sitte sisäinen palo, että haluaa tuoda sitä esille. Se on ollu Juminkeon lähtökohtana. Mä 
olen ollu Juminkeon kanssa tekemisissä jo sillon 1970–80-luvun vaihteessa, kun sitä itse laitosta ei 
vielä ollu. Se liitty sillon nimenomaan tähän Kalevalan merkitykseen ja sitte toisaalta siihen kulttuu-
riyhteistyöhön rajan yli, ja sillon perustettiin Juminkeko hoitamaan sitä perspektiiviä. […]
Sä kysyit sitä motiivia, ni se on se hengen palo. Se innostuneisuus siitä asiasta, joka on synnyt-
täny sen tarpeen käynnistää tätä toimintaa. (PH/HH20012014)
Juminkeko-säätiö ja Runolaulu-Akatemia toimivat ylirajaisesti konkreettisella tasolla erityisesti 
Venäjän Karjalan alueella, ja Huttu-Hiltunen kuvaa toiminnan tärkeimmäksi motivaattoriksi 
”hengen palon”. Kulttuurilaitosten toimintaa motivoi myös Kalevala, joka nähdään mielikuvien 
ylirajaisen yhteisön symbolina, kulttuuriperintönä ja yhteisenä omaisuutena. Huttu-Hiltuselle 
Kalevalaan liittyvä ”vanha perinne” on olemassa ja tärkeä vaalimisen kohde. Huttu-Hiltusen 
mukaan laitosten taustalla ei ole nationalistisia tavoitteita eikä kytköksiä:
P: Juminkeossa siihen [ylirajaiseen toimintaan] ei liity ollenkaan tämmöstä nationalistista viritystä. 
Me halutaan ilman muuta ylläpitää karjalaista kulttuuria, ylläpitää niitä kulttuurielementtejä, mitkä 
siellä on olemassa, jotka liittyy tähän karjalaisuuteen ja runolauluperinteeseen ja kaikkeen tähän. 
Mutta siihen ei ollenkaan, minusta ainakaan, ni ei liity mitään nationalistista ajattelua, että se sulkis 
pois muita kansoja tai kansallisuuksia tai perinteitä tästä. Pikemminkin päinvastoin, että sehän on 
meijän yhteinen tehtävä, siis jos aatellaan näin banaalisti, että se on venäläisten kulttuuripiirien ja 
suomalaisten kulttuuripiirien yhteinen tavote, että säilytetään tätä alkuperäiskulttuuria, mitä siellä 
on Vienan Karjalan alueella. Ja myöskin siis tämä kylissä elävä venäjänkielinen perinne on arvokasta. 
(PH/HH20012014)
Huttu-Hiltusen kommentti kuvaa hyvin mielikuvien ylirajaisuuden tärkeäksi koetusta toveril-
lisesta yhteydestä kumpuavaa ”sisäistä paloa”, joka taas ajaa luomaan konkreettisia ylirajaisia 
suhteita ja liikkuvuutta rajan yli. Juminkeko-säätiön ja Runolaulu-Akatemian virallisia tekstejä 
lukiessa tällainen sisäisen palon ajama ylirajaisuus limittyy kiinnostavalla tavalla rutiininomai-
sen kansakuntapuheen kanssa. Juminkeon toiminnassa on nähtävissä kulttuurikansa-käsitteee-
seen liittyviä valtionostalgisia piirteitä (”säätiö aloitti runokylien pelastustyön”), mutta toiminta 
keskittyy ensisijaisesti ”molemmin puolin rajaa”, siis sekä Suomen että Venäjän alueille:
Kalevalaan liittyvän kulttuuriperinteen vaalimiseksi ja karjalaisen kulttuurin esittelemiseksi suo-
malaisille Kuhmoon perustettiin Vanhan Kalevalan juhlavuonna 1985 Kuhmon Kulttuurikornitsa 
-niminen kulttuurilaitos. Vuonna 1990 se sai taustakseen säätiön, jonka hallintoon koottiin paras 
mahdollinen Karjalan ja Kalevalan asiantuntemus.
1990-luvun taitteessa säätiö muiden tehtäviensä ohella aloitti Vienan runokylien pelastus-
työn. Sen osana syntyi Juminkeko-hanke, joka käsitti kahden samannimisen sisarkulttuurikeskuksen 
rakentamisen molemmin puolin rajaa: toisen Suomeen Kuhmoon ja toisen Karjalaan Kostamukseen. 
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Valitettavasti rahoitusta ei löytynyt Kostamuksen Juminkeon rakentamiseen.
Kuhmoon Juminkeko saatiin toteutetuksi valtionhankkeena Uuden Kalevalan juhlavuonna 
1999. Siitä tuli näin Suomen valtion pysyvä muistomerkki Kalevalan juhlavuodelle. Vuoden 2000 
alussa Juminkeon ylläpitäjä, Kuhmon Kulttuurikornitsa-säätiö muutti nimensä Juminkeko-säätiöksi. 
(http://www.juminkeko.fi/tausta.html) [Avattu 21.4.2014.]
Runolaulun puitteissa tuotettu ylirajainen toiminta näkyy myös venäjänkarjalaisissa medioissa. 
Livvinkielinen, Petroskoissa ilmestyvä Oma Mua -lehti uutisoi Karjalan sivistysseuran järjestämistä 
Heimopäivistä ja niillä esiintyneestä Iki-Turso-yhtyeestäseuraavasti: ”Kulttuuriohjelman helmenä oli 
iäniteatteri Iki-Turso. Še on eksperimentalini iäniteatteri, kumpani esittäy vanhanaikusie runonlau-
luja uuteh tapah. […] Iki-Turso iäniteatterin esityš oli hyvin erinomani ta miellytti kaikkie.” (Oma 
Mua 14/2014: Heimopäivät kerättih Karjalaisie) Oma Mua ei tässä yhteydessä ota kantaa runolaulun 
omistajuuskysymyksiin Karjalan alueella, sillä runolaulu nähdään suomalais-ugrilaisten ”heimojen” 
”vanhanaikaisena” yhteisenä perinteenä, joka toimii hyvin ylirajaisen kanssakäymisen työkaluna. 
Itäisyyden korostaminen on edelleen poliittinen teko suomalaisessa yhteiskunnassa; kielisu-
kulaisuuden ja suomalais-ugrilaisuuden kysymykset liittyvät monisatavuotisiin valta-asetelmiin ja 
perinteen omistajuuden ongelmiin. Itään suuntautuvaa ylirajaista toimintaa ja siitä puhumista voi-
si helposti tarkastella valtasuhteita kuvastavana appropriaation eli hyväksikäytön tai omimisen136 
kielenkäyttönä, samaan tapaan kuten Sibelius-Akatemian kansanmusiikin aineryhmää tutkinut 
Juniper Hill (esim. 2007) on tehnyt. Hän on tutkinut suomalaisen nykykansanmusiikin kenttää ja 
luonut kuusikohtaisen jäsentelyn, jonka avulla hän kuvaa kentän ylirajaisia musiikillisia aktiviteet-
teja ja vuorovaikutussuhteita. Hänen mukaansa näitä vuorovaikutussuhteita ovat:
1) Suomalaisten ja pohjoismaisten muusikoiden välillä syntyneet pitkäaikaiset yhteistyöt, jotka hei-
jastavat halua identifioitua ”skandinaaviseen perinteeseen” ja toimia tasa-arvoisesti skandinaavisessa 
kontekstissa (vaikka Suomi on skandinaavisissa yhteyksissä usein periferia, ja tämä heijastuu myös 
muusikoiden väliseen toimintaan)
2) Historiallisen arkistomateriaalin ja kenttätyöaineiston hyödyntäminen ja appropriaatio; aineistoa 
käytetään suomalais-ugrilaisten kansojen yhteisten juurien ja perinnön määrittelemiseen (tällöin val-
tasuhde on usein erilainen kuin skandinaavisessa kontekstissa)
3) Tiettyjen vaikutteiden ja ryhmien (kuten venäläisyys ja romanit) poissulkeminen ja huomiotta 
jättäminen 
4) Tiettyjen ”eksoottisten” ja alkuperäisestä yhteydestä irrotettujen maailmanmusiikkielementtien 
käyttö omassa musisoinnissa
5) Lyhytaikaiset yhteistyöt muualta tulevien, ”hengenheimolaisiksi” koettujen muusikoiden kanssa; 
näiden katsotaan kuuluvan samaan ”globaaliin kansanmusiikkiyhteisöön” ja jakavan samat arvot
6) Vieraan tradition syvällinen opiskelu ja sitä kautta syntyneet henkilökohtaiset yhteydet (Hill 2007, 
50–78; 82–83.)
136 Kulttuurinen appropriaatio eli ”omiminen”, ”lainaaminen” tai ”hyväksikäyttö” on ollut viime vuosina läsnä 
esimerkiksi kirjallisuuden tutkimuksessa. Kulttuurinen appropriaatio on kiistelty käsite, jolla yleisesti tarkoitetaan 
kulttuurisia ilmiöitä, joissa enemmistökulttuurista käsin ”omitaan” tai ”lainataan” jonkin vähemmistön asemassa 
olevan kulttuurin elementtejä (vrt. Strang & Busse 2011).
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Hill lähestyy nykykansanmusiikkikenttää pääosin jälkikoloniaalisesta tutkimusnäkökulmasta ja 
painottaa erilaisia ylirajaisia valtasuhteita ja appropriaation eettisiä kysymyksiä aineistossaan. 
Jälkikolonialismin hengessä analyysin ylirajaisuus näyttäytyy voimakkaasti hyväksikäyttäjä-uhri 
-näkökulman valossa, ja erityisesti Hill tarkastelee juuri kalevalamittaiseen runolaulumusiikkiin 
liittyviä, valtakulttuurista käsin tehtyjä valintoja, joilla pienemmiltä yhteisöiltä ”lainattu” perin-
neaines ja sen käyttö oikeutetaan. (Emt., 58–64.) Myös Antti-Ville Kärjä (2013, 282) tarkastelee 
nykykansanmusiikkia postkoloniaalisesta näkökulmasta ja esittää, että ”Modernisoidun kan-
sanmusiikin monikulttuurisuus ei vastaa laveaakaan määritelmää, koska tämän päivän yhteis-
kunnallista todellisuutta määrittävät vähemmistökysymykset ohitetaan rinnastamalla ne ajan 
saatossa unohtuneisiin kansallisen mytologian sävyttämiin arkistoaarteisiin.”137
Appropriaatioon liittyvät omistajuuden tai valtasuhteiden kysymykset eivät tule juuri 
lainkaan eksplisiittisesti esille aineistossani, eikä näitä kysymyksiä reflektoida haastatteluissa tai 
mediateksteissä. Itämerensuomalaiselle alueelle suuntautuva mielikuvien ja konkreettinen yli-
rajaisuus esitetään aineistossa lähtökohtaisesti empaattisena ja kunnioittavana. Tälle asenteelle 
voidaan aineistosta löytää useita perusteita: ensinnäkin, muusikot ja nykykansanmusiikkikentän 
toimijat eivät juurikaan hyödy rahallisesti ylirajaisista suhteista, ja ammattimuusikoiden runo-
laulusta saamat ansiot ovat suhteellisen pieniä. Näin ollen rahaan liittyvä valtasuhdeverkosto 
on varsin läpinäkyvä. Toiseksi, ylirajainen toiminta koetaan vastavuoroiseksi Viron ja Venäjän 
Karjalan alueilla: suomalaisten muusikoiden runolauluesitykset otetaan hyvin vastaan, vaikka-
kin omistajuussuhde etnisten ryhmien ja kalevalamittaisen runolaulun välillä saatetaan nähdä 
toisenlaisena kuin Suomen alueella. Esimerkiksi karjalaissyntyinen folkloristi, tutkija Eila Stepa-
nova kuvaa tekemässäni haastattelussa, että ”se on ihan yleinen tapa ajatella Kalevalaa [Venäjän] 
Karjalassa, et se on tavallaan sellanen meidän kansan, siellä puhutaan karjalais-suomalaisesta 
kansalliseepoksesta.”138 (ES/HH05032015) Tämä jää kuitenkin taka-alalle runolauluun liittyväs-
sä ylirajaisessa toiminnassa, eikä näyttäydy konfliktina ainakaan omassa aineistossani.
Kuten Hillin listan toisessa kohdassa todetaan, kalevalamittaista runolaulua ja arkisto-
aineistoa käytetään suomalais-ugrilaisten juurien määrittelyyn. Oman aineistoni perusteella 
lisään, että samalla sitä käytetään kuitenkin myös nykyisten, rajojen yli suuntautuvien suhteiden 
tuottamiseen ja yhteisöjen ylläpitämiseen: tämä molempiaikaisuus onkin uuden runolaulun 
ylirajaisuuden keskeinen piirre.
Hillin listan kohdassa 3) esitetty väite venäläisyyden poissulkemisesta on yllä esitettyjen 
aineistoesimerkkien valossa mustavalkoinen, vaikka tosin tässä kohdin on huomioitava, että 
Hill on tehnyt kenttätyönsä Sibelius-Akatemian kansanmusiikkiosastolla yli kymmenen vuotta 
aiemmin kuin minä. Totta on, että ylirajaista kanssakäymistä venäläisten muusikoiden kans-
sa hidastaa kielikynnys, ja esimerkiksi venäjän kielen osaamattomuus heijastuu runolaulun 
kohdalla Hillin esiin nostamana ongelmana ymmärtää esimerkiksi inkeriläisten runolaulujen 
137 Jälkikolonialistisesta musiikintutkimuksesta Suomessa, ks. Kärjä 2005, 73–107.
138 Stepanovan mukaan runolaulu, kansanperinne ja Kalevala limittyvät varsinkin Venäjän Karjalan alueen 
julkisessa puheessa yhteen, eikä Kalevalan ja runolaulamisen välille välttämättä tehdä samantyylistä jakoa 
Lönnrotin kirjallisen teoksen ja suullisen kansanperinteen välille, kuin Suomessa varsinkin folkloristit tekevät. 
(Eila Stepanova, suullinen tiedonanto 5.3.2015.)
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refrengejä ja sanastoa (Hill 2007, 66–67). Tämä on toisaalta koko folkloristisen runolaulutut-
kimuksen keskeisiä ongelmakohtia (ks. esim. Kallio 2013): runolaulun yhteydet venäläiseen 
kulttuuriin ja venäjän kieleen ovat varsin koskematon ja tästä syystä vaiettu alue.
Hillin esittämät muut ylirajaisen toiminnan muodot (maailmanmusiikkielementtien käyttö 
omassa musisoinnissa, lyhytaikaiset yhteistyöt muualta tulevien, ”hengenheimolaisiksi” koettujen 
muusikoiden kanssa, vieraan tradition syvällinen opiskelu ja sitä kautta syntyneet henkilökohtaiset 
yhteydet) toteutuvat nekin omassa aineistossani: yhteistyö ulkomaalaisten muusikoiden kanssa 
runolaulun puitteissa suuntautuu usein Venäjän ja Viron suuntiin (esim. MeNaiset & Toorama 
2001; Mari Kalkun & Runorun 2015). ”Vieraan tradition opiskelu” taas on runolaulun oppimisen 
problemaattinen ydin vierauden, toiseuden ja meisyyden kysymyksineen. 
Maailmanmusiikkielementtien käyttö on muun nykykansanmusiikin tapaan läsnä myös 
runolaulussa. ”Maailmanmusiikkielementeillä” Hill viittaa tiettyihin tunnistettaviin maail-
manmusiikki-indekseihin, kuten instrumentteihin, äänenväreihin ja tekniikoihin. Runolaulua 
ja skandinaavisia balladeja esittävän Gjallarhorn-yhtyeen maailmanmusiikkielementeiksi Hill 
tunnistaa esimerkiksi didgeridoon ja djempe-rumpujen yhdistämisen sovituksiin. (Hill 2007, 
68–72.) Levytetyssä runolaulumateriaalissa voi Gjallarhornin (2000 & 2006) kappaleiden tapaan 
havaita erilaisia maailmanmusiikki-indeksejä: skandinaavisia soittimia ja tekniikoita kuten 
avainviulun, irlantilaisen kansanmusiikin sovituskonventioita ja bulgarialaistyylistä äänen-
käyttöä (esim. Finno-Balkan Voices 2015; Kirjava lintu 2012; Suden aika 2009; Suo 2008, 2009, 
2011, 2013; Värttinä 2015). Maailmanmusiikkielementtien käyttö ei kuitenkaan runolaulun 
tapauksessa aiheuta ihmisten ylirajaista liikkumista samoissa määrin kuin suomalais-ugrilainen 
yhteistyö ja suomalais-ugrilaisuuden ajatuksesta syntyvä ”hengen palo”. Maailmanmusiikkiele-
menttivaikutteiden ylirajainen liikkuminen tapahtuu pääosin internetin videoiden ja äänitetuo-
tannon tasolla.139
Aineiston itään suuntautuvan ylirajaisuuden vaikuttimia, merkityksiä ja tuloksia tarkas-
teltaessa on pidettävä mielessä, miten kiinteästi ne liittyvät jo 1800-luvulla vaikuttaneeseen 
romanttiseen karelianismiin (Sihvo1973, 353–356; Tarkka 1989, 243–256). Karelianismin kaiut 
motivoivat ylirajaisuutta ja antavat toimijoille usein sanat kuvata runolaulua, itämerensuoma-
laista aluetta ja ihmisten välisiä suhteita yhteisöksi mielletyn systeemin sisällä. Ajatus esihistori-
allisesta itämerensuomalaisesta yhteisöstä, joka on aikojen joutunut diasporaan ja jonka yhteistä 
kieltä kalevalamittainen runous on, kumpuaa karelianismin ajatussuuntauksista. 
Tämä ei ole kuitenkaan ylirajaisuuden ainoa taso: aineiston ylirajaisuus näyttäytyy hybri-
dinä. Toisaalta siihen liittyy erityisesti Karjalaan kohdistuneen monisatavuotisen karelianismin 
139 Laulaja Maari Kallberg kuvailee seuraavasti internetin, erityisesti YouTuben tarjoamia mahdollisuuksia 
kuunnella eri alueiden musiikkia: ”Nykyään muutenki ku aattelee miten niinku, ennehän oli tää kaikki kuuntelu 
kirjastojen varassa, että miten nykyään on niin mahollista kuunnella mistä tahansa päin maailmaa olevaa 
musiikkia.
H: Klikkauksen päässä.
M: Et just niinku erilaiset marginaali-ilmiöt elää netissä. Tosi paljon kaikennäköstä semmosta erikoista, tosi tradia 
ja sellasta pystyy kuuntelemaan netistä. Ku monet tämmöset niinku vaikka jotain Setu-laulua tai, niillähän on iha 
hirveen hyviä netissä kaikkia. Ja tämmösiä muita vastaavia tämmösiä, et ne on ite niinku aktiivisesti pistäny sitä sinne. 
H: Joo, YouTubest löytyy ihan niinku.
M: Joo, siis se on ihan niinku käsittämätöntä, aina ku pistää jotain YouTubeen, ni aina sieltä löytyy. (MK/
HH05092013) (Maailmanmusiikista ja levyteollisuudesta, ks. Brusila 2003.)
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kaikuja ja sen ideologisesti värittynyt tapa toimia, toisaalta taas muusikoiden ammatti-iden-
titeettiä muokkaa globaali tapa nähdä yhteistyö ihmisten välillä kansallisvaltioiden rajoihin 
sitoutumattomana joustavana vuorovaikutuksena. 
6.3 Myyttinen itä, runolaulujen maisema
Mielikuvien ylirajaisen itämerensuomalaisuuden tai suomensukuisuuden eräs mielenkiintoinen 
piirre on runolaulukulttuurin maisemallistaminen osaksi itää. Vaikka runolaulua harjoitetaan 
nykykansanmusiikin kontekstissa eniten pääkaupunkiseudulla, sen kulttuurinen maisema ja 
mielikuvien paikka ovat ennemminkin jossakin Karjalan tai nykyisen Venäjän alueella. Stuart 
Hallin (2003, 93–94) mukaan kulttuurin maisemallistaminen osaksi jotakin paikkaa, ympäris-
töä, maisemaa tai näkymää on ihmisille luontevaa, ja se auttaa luomaan ja vakiinnuttamaan 
kotiin liittyviä assosiaatioita ja kehystämään ne.140 Runolaulun tapauksessa sen kulttuurinen 
maisema on myyttisessä idässä, ikimetsissä ja savupirteissä. Nämä eivät ole nykyisille laulajille 
tai runolaulun kuuntelijoille koteja, mutta eräänlaisia alkukodeiksi miellettyjä kulttuurisia sym-
boleita kylläkin. 
Tarkoitan myyttisellä tässä puhekielen tapaan tarunomaisuutta ja toisaalta asiaa, aikaa, 
paikkaa tai tilaa, jossa myytit ovat merkityksellisiä. Sanaa käytetään nykykansanmusiikin 
kentällä tällaiseen tapaan: ”Ni se myyttinen vanha aika, mihin aikaan se nyt on, vaikka var-
maan 1800-luvulla. Emmä tiä, onkse nyt kauheen myyttistä, mutta ehkä se on mulle.” (PK/
HH13052014). Myyttinen viittaa tässä menneeseen, kaukaiseen aikaan, jossa maailmankuva 
rakentui myyttien ympärille. Usein sana on myös maagisen tai mystisen synonyymi, mutta 
tämän aineiston tapauksessa myyttisyys viittaa myös siihen tosiseikkaan, että kalevalamittaisissa 
runoissa kuvataan ajan ja paikan tuolla puolen olevia maailmoja ja uskomuksia. Myyttinen itä 
on siis tarunomainen, mutta samalla konkreettisesti myyttien asuinpaikka ja alkukoti.141
Maisemallistetun runolaulun Karjala tai itä ei ole vain yhdessä paikassa – se on moniaalla, 
mutta useimmiten rajan takana. Tarpeen tullen se voidaan paikantaa tietyille alueille (Viena, 
Setumaa, Mordva), mutta paikkojen maantieteellinen etäisyys toisistaan osoittaa myyttisen idän 
joustavan ja varioivan luonteen. Runolaulujen maisema on kaupungista etäännytetty luonto, ja 
tuossa maisemassa eletään agraariyhteiskunnassa, joka on rauhan tyyssija. Maisema saattaa olla 
myös hiukan rähjäinen ja rappioromanttinen, mutta se on silti pysyvä ja vakaa, ”arkaainen”. 
Karjala on ollut tunnetun historian aikana melkein aina jaettu alue, joka ei oikeastaan ole 
koskaan ollut selkeärajainen yksikkö. Kuten tutkijat Vilho Harle ja Sami Moisio (2000, 105) asian 
ilmaisevat, ”Karjala on käsite tai pikemmin myytti, josta voidaan puhua vain sen enemmän tai 
vähemmän rajallisten osien kautta.” Karjala-myytti on liittynyt myös Kalevalan tulkintoihin, ja 
140 Suomen yhteiskunnan kontekstissa kulttuurisen maisemallistamisen stereotypioita ovat esimerkiksi 
järvimaisemat ja metsä. Yleiskielessä nimetään ”kansallismaisemia”, jotka manifestoituvat tietyissä metsä- ja 
järvikohteissa tai niitä esittävissä taideteoksissa. Suomessa kansallismaisemat on määritelty myös valtionhallinnon 
taholta: Ympäristöministeriö on nimennyt otsakkeen alle 27 luontokohdetta vuonna 1993. (Häyrynen 2005, 17–18.)
141 Myytin käsitteestä, ks. esim. Siikala 2012; Dundes 1984.
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tätä kautta myyttisestä Karjalasta on tullut kalevalamittaisen runon tapahtumien mielikuvallinen 
maisema. Kalevala on nähty lähestulkoon aina Suomessa karelianismin, myyttiseen Karjalaan ja 
karjalaisuuteen kohdistuvan ideologisen kiinnostuksen läpi. (Esim. Sihvo 1973; Tarkka 1989.) 
Rajantakaiseen Karjalaan liittyvä nostalgia142 on tunnettu ilmiö Karjala-tutkimuksessa 
(esim. Savolainen 2015; Sihvo 1973), ja se on osa kansallista identiteettiprojektia (Harle & Moi-
sio 2000, 114–115). Folkloristiikassa on tutkittu muun muassa Karjala-utopioita (esim. Finger-
roos 2008; Savolainen 2012 & 2015), ja Karjala näyttäytyy näissä tutkimuksissa usein menetetyn 
ja nostalgian kautta. Karjala on evakoiden muistelukerronnassa huolettomuuden, onnellisuuden 
ja paratiisinomaisuuden tyyssija, jossa on ikuinen kesä (Savolainen 2012, 25). Runolauluun 
liittyvässä puheessa menetettyyn Karjalaan ja ylipäänsä suomalais-ugrilaiseen itään kohdistuva 
haikeus on samaan tapaan läsnä, mutta kiinnittyy voimakkaammin yleisiin etnisyyden ja suo-
malais-ugrilaisen identiteetin kysymyksiin, koska – päinvastoin kuin evakkojen kokemuksissa – 
rajantakainen Karjala on vain harvalle nykykansanmusiikkikentän laulajista konkreettinen koti 
tai henkilökohtaisen menetyksen paikka. 
Laulaja Taito Hoffrén on esittänyt Latvajärveläisen Arhippa Perttusen runoja ja toteaa, että hänel-
lä ei ole Perttuseen varsinaista henkilökohtaista suhdetta, tämä on hänelle enemmän ”kuva runolaula-
jasta”. Hänelle merkittävä on Perttusen runolaulujen konteksti, erityisesti niiden maisema ja paikka:
Ei se henkilö oo niin olennainen kumminkaan. Et mulle enemmän ehkä siin on jotain, että sii-
hen maailmaan on halunnu mennä. Et ne Vienan Karjalan matkat, ni niillä on taas tavallaan ollu 
merkitystä. Ja vienankarjalaisilla ihmisillä, ja sillä semmosella rauhalla, jonka me olemme menettä-
neet aika pitkälti ainaki monet, tai pääosassa varmaan kaikki täällä hulinassa. Että on sit semmosta 
kurjuuden romantisointia, mut silti siinä on jotenki semmosta, kun menee sinne Latvajärvelle, jossa 
ei oo sähköjä, ja on se järvenselkä siinä ja kalmismaa ja jotain, ni siin on semmosta pysyvyyttä. (TH/
H09052011)
Kalevalamittaisen runolauluun liittynyt karelianismi on Hannes Sihvon (1973, 357) mukaan 
aina ollut pohjimmiltaan ”utooppisen struktuurin” tavoittelua. Kuten Sihvo esittää, ”toiminta-
malli oli yleisinhimillistä käyttäytymisen peritypologiaa: eskapismia, pakoa todellisuudesta tai 
myönteisemmin sanoen menoa harmoniaan ja idylliin. Urbanisoituminen, industrialismi, uu-
sien maailmankatsomusten ja rikkirepivien intohimojen elinympäristön vastapainoksi etsittiin 
hiljaisten erämaiden ja sen tasapainoisten ihmisten luota rauhaa, harmoniaa. Kun tämä rauhan 
miljöö haluttiin löytää kernaimmin juuri Karjalasta, yhdistyi siihen usein atavistinen kokemus: 
tunnettiin saavutun jostain alitajuisista mielikuvista tuttuun esi-isien miljööseen.” Myös Hoffré-
nin kommentista voi löytää karelianistien utooppisen struktuurin mallin: runolaulujen Latva-
järvi on rauhan ja pysyvyyden tila. Utooppista struktuuria toistetaan myös kentällä julkaistuissa 
lauluissa. Värttinän Viena-levyllä (2015) julkaistussa Taivasranta-laulussa Vienan mailla on 
142 Nostalgiaa on kuvattu ”postmoderniksi tavaksi suhtautua todellisuuteen”. Se ymmärretään ensisijaisesti 
lohdullisuutta ja samalla myös mielihyvää tuottavaksi melankoliseksi kaipuuksi menneisyyteen ja parempaan 
aikaan. (Rossi & Seutu 2007, 7–12.)
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rauhaa, mutta ”kyliä kuuluja” katsellessa laulun minä kokee myös kaihoa:
Läksin maita, läksin maita kulkemaan,  
Omilta mailta, mailta mieluhilta.  
Läksin maita, läksin maita kulkemahaan,  
Veräjiltä, näiltä veräjiltä 
Vienan maille, Vienan maille vieremään 
Kaunihille kankaille kulkemahan 
Kuljin korpi, korpitaipahilla
Alla auringon, auringon alenin  
Rauha näillä, rauha näillä rannoilla 
Vapahana vedet välkkyvät 
Taivasrantaan, rantaan talot piirtyy  
taivon äärellä vierellä veen
Puut piteni, salot synkät sakeni 
Jylhistyivät jyrkimmätkin vaarat 
Ulapalla, usvapilvet utuiset 
Taivaanrantaan hiljaa kantautuu
Rauha näillä, rauha näillä rannoilla 
Vapahana vedet välkkyvät 
Taivasrantaan, rantaan talot piirtyy  
taivon äärellä vierellä veen
Katsoin maata, katsoin maata maisemaa  
Kylän tummia, tummia taloja 
Hiljaa hongat, hiljaa hongat huminoi  
Lahen lainehet, laineet laulelivat 
Rauha näillä, rauha näillä rannoilla 
Vapahana vedet välkkyvät 
Taivasrantaan, rantaan talot piirtyy 
taivon äärellä vierellä veen 
Kylä hiljainen. kylänraitti hiljainen 
Kaiho kyliä kuuluja katsoessa 
Aika kultainen, aika kultainen kuluvi  
Viikot, vuuet, vuuet vierähtävi
Polun sammaleet, sammaleiset sakeat 
Ahot metsiksi. metsiksi muuttuvat 
Kylä hiljainen, kylänraitti hiljainen 
Kaiho kyliä kuuluja katsoessa
(Säv. M. Kallio, san. M. Kaasinen; Värttinä 2015: Taivasranta)
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Utooppinen struktuuri on nykykansanmusiikin kontekstissa subjektiivinen, positiivisesti 
latautunut kokemus Toisesta ja Perinteisestä, ja kuten yllä olevista esimerkeistä voi todeta, se 
todella löydetään ja koetaan. Hiukan rappeutunut, kolhiintunut ja Venäjän miljoonakaupunkien 
perspektiivistä syrjäseutuinen alue vastaa monia ”arkaaisuuden” mielikuvia: rehevä metsäinen 
luonto, vanhat puiset talot ja värikkäät kalmismaat istuvat näihin hyvin. Olen itse ollut muusik-
kona mukana Juminkeon järjestämällä Vienan-matkalla kesällä 2009 ja omaehtoisella tutustu-
misretkellä Inkerissä Inkeri-Seuran mukana kesällä 2011, ja molemmilta matkoilta kamerani 
muistikortille tarttui metsä- ja niittymaisemia, ränsistyneiden venäläistalojen kuvia ja tyhjiä 
kylänraitteja. Jälkikäteen tarkasteltuna kuvista on rajautunut pois monia nykyisyyden merkkejä: 
autoja, mainoskylttejä ja asfalttiteitä. 
Kuva 4. Talo Kikkerissä Länsi-Venäjällä kesäkuussa 2011. Olin mukana Inkeri-Seuran järjestämällä matkalla 
Pohjois- ja Keski-Inkerissä, ja Kikkerin raitilla kuulostelin koiran haukkumista ja kukon kieuntaa, mielessäni 
MeNaiset-yhtyeen Kelu-levyn (2010) Tere tuttuhu tupaha -laulun säkeet ”komiasta koira haukku / tämän kylän 
uulitsalla / kumiasti kukkoi lauloi / tämän talon tanhualla”. Otin tilanteesta kuvan ja lyhyen videon, ja vasta 
tutkimustyötä tehdessäni huomasin kuvassa talon seinästä pilkottavan lautasantennin. Kuva: Heidi Haapoja.
Utooppisen struktuurin tavoittelu elää myös mediateksteissä, ja mielenkiintoista on, että se 
nostetaan esiin erityisesti kuvattaessa vanhemman ikäpolven laulajia, kun taas nykykansan-
musiikin runolaulun maisemia ovat usein mediassa klubit ja estradit. Suomussalmelainen 
rakennustyömies ja laulaja Jussi Huovinen (s. 1924) on ollut usein esillä mediassa, ja häntä 
on useaan otteeseen kuvattu ”viimeisenä runolaulajana”. Myös Juminkeko-säätiö on julkaissut 
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Huovisen lauluja sisältävän cd:n, ja viimeisimpänä Huovinen on esiintynyt Selma Vihusen 
(2014) Laulu-dokumenttielokuvassa. Huovinen sijoitetaan mediateksteissä utooppisen struk-
tuurin rajamaille, eräänlaiseen välitilaan myyttisen idän ja nykyisyyden väliin:
Sieltä ne tulivat laulut Vienan Karjalasta. Niitä laulettiin aina, kun tilaisuus tuli. Ja se tuli. Hyöripä 
muamo, äiti ruuan laitossa tai oltiinpa verkoilla, heinätöissä taikka missä. Aina oli mukana runo. Ja 
aina se laulettiin. Sieltä ne tarttuivat mieleen. Jo viisivuotiaana osasi poika itsekin, ellei jo aiemmin.
Eivätkä Jussi Huovisen esi-isät olleet enempää eikä vähempää kuin kuulujen runonlaulajien 
Arhippojen ja Lesosten sukua. Tartunnalta oli vaikea välttyä.
“Tuolla”, Jussin elämänkumppani Enni Huovinen näyttää ikkunasta. Siellä on Suomen itäraja. 
Ja sen takana ne kuulut Vienan laulumaat. Uhtua. Kalevala. (Helsingin Sanomat 2.4.2004: Runonlau-
lajan viulu soi koriasti. Kirjoittaja Esa Kero.)
Nykykansanmusiikin kontekstissa ilmenevä utooppisen struktuurin rakentaminen on sukua 
esimerkiksi Karjalan evakoiden muistelukerronnan idyllin kuvauksille. Ulla Savolainen (2015) 
huomioi lapsievakoiden muistelun Karjala-kuvausten muistuttavan Bahtinin (1981) hahmottele-
maa idyllistä kronotooppia, jota Bahtin pitää yhtenä merkittävimmistä ajan ja paikan keskinäisistä 
yhteyksistä romaanikirjallisuudessa. Idyllisellä kronotoopilla on kolme erityispiirrettä: ensinnäkin, 
aika ja paikka ovat idyllissä aikojen saatossa toisiinsa kietoutuneita ja erottamattomia, toiseksi, 
idyllissä elämän perusasiat kytkeytyvät saumattomasti ylevästi kuvattuun arkeen ja kolmanneksi 
idyllissä ihmisyys ja luonto ovat yhtä. Evakoiden muistelukerronnassa Karjala-idyllin arki on iha-
naa ja rauhallista, luonto puhuu ja aika on ikään kuin pysähtynyttä, eikä tapahtumien järjestyksel-
lä ole suurta väliä. (Savolainen 2015, 131–133; vrt. Bahtin 1981, 224–226.) On selvää, että tällainen 
kaunokirjallinen kerrontastrategia ja idyllikuvausten konventiot näkyvät esimerkiksi yllä esitetyn 
lehtiartikkelin taustalla, samoin Hoffrénin kommentin; läsnä ovat arjen askareiden väliin lomittu-
va ikiaikainen runolaulu, jylhä luonto, sukupolvien kerrokset ja ajan pysähtyneisyys. 
Nykykansanmusiikin kontekstissa Karjalaan liittyvät idyllikuvaukset viittaavat ensisijai-
sesti kansallisromantiikan ajan luomaan tapaan hahmottaa rajantakainen alue suomalaisen kult-
tuurin kehtona ja lähteenä. Kuten todettua, nykykansanmusiikin kentällä operoidaan kuitenkin 
pääosin Suomen kansallisvaltion alueella, erityisesti pääkaupunkiseudulla. Myyttinen itä on 
tällöin tuotava ja tuotettava lähelle, mutta samalla säilytettävä siihen tarpeellinen etäisyys, jotta 
sen tarunomainen luonne säilyy. Eräs keino on runolaulujen konkreettinen maisemallistami-
nen pääkaupunkiseudun museokohteissa: lähimmäksi myyttistä Karjalaa Helsingissä pääsee 
Seurasaaren ulkomuseossa. Olen ollut useana kesänä mukana Seurasaari Soi -kansanmusiikki-
festivaaleilla laulamassa ja soittamassa, ja runolaulu-, kanteleensoitto- tai ”arkaaisen musiikin” 
konsertit on usein sijoitettu ulkomuseon karjalaistaloon, Pertinotšaan. Pohjoisvenäläistyyp-
pinen Pertinotša on siirretty Seurasaareen nykyisen Venäjän Karjalan alueelta Suojärveltä, ja 
se poikkeaa jyhkeässä ulkomuodossaan varsin paljon alueen muista museotaloista.143 Kaija 
Heikkinen (1996, 21–23) toteaa, että venäläistyyppinen ”karjalantalo”-rakennus koetaan 
143 Seurasaaren ulkomuseosta, ks. http://www.kansallismuseo.fi/fi/seurasaari. [Avattu 23.5.2016.]
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hänen omassa haastatteluaineistossaan Suomen puolen rajakarjalassa vieraaksi, kaukaiseksi 
ja vanhanaikaiseksi, vaikka tämäntapaisia taloja on olemassa suhteellisen lähellä rajan toisella 
puolella olevissa kylissä. Nykykansanmusiikin kentässä näkökanta kääntyy toiseen suuntaan: 
vieraus, kaukaisuus ja vanhanaikaisuus ovat eduksi ja olennaisia määreitä runolaulun maise-
mallistamisen prosessissa. 
Myyttisen idän indekseinä toimivat myös runokieli itsessään sekä tietty laulusoundi. Ru-
nokieli indeksoi (kieli)sukulaisuutta ja yhteyttä muihin suomalais-ugrilaisiin kansoihin. Helsin-
gin Sanomien konserttiarviossa moksamordvalaisuus ja kalevalamitta yhdistetään toisiinsa, ja 
ne kietoutuvat yhteen kaukaisina, suhteellisen toiseutettuina, mutta samalla tarunhohtoisina ja 
suomalais-ugrilaista yhteyttä symboloivina:
Sykähdyttävimpiä numeroita [MeNaiset-yhtyeen konsertissa] olivat monet Setumaan ja Mordvan 
tuliaiset: […] erityisesti väkevä Synnytti emyt. Sen moksamordvalaisessa Kalevala-mitassa kielisu-
kulaisuus kuului selvänä […] (Helsingin Sanomat 7.4.2003: Ääni kertoo enemmän kuin tuhat sanaa. 
Kirjoittaja Pirkko Kotirinta.)
Esimerkki kuvaa hyvin myyttisen idän joustavaa ja rajoja kaihtavaa luonnetta: kalevalamittaisen 
runolaulun alkukoti on ”siellä jossakin”, kaukana, jota tässä edustaa mordvalaisuus ja setumaa-
laisuus. Mordvan suomensukuisten kielien (ersä ja mokša) lauluissa ei esiinny kahdeksantavu-
mittaa, ja laulun nimi ”Synnytti emyt” on selvästi suomea. MeNaiset-yhtye on kuitenkin tehnyt 
yhteistyötä Toorama-yhtyeen kanssa (MeNaiset & Toorama 2001), ja esimerkiksi yhtyeiden 
yhteislevyllä kalevalamittaisia säkeitä on yhdistetty mordvalaisiin melodioihin. Tämänkaltaiset 
yksityiskohdat kuitenkin usein häivytetään mediateksteistä, eikä niillä sinänsä ole merkitystä, 
sillä myyttisen idän idean ylläpito ei kaipaa tarkempaa kaivautumista kielisukulaisuuden taus-
toihin tai käytäntöihin.
Myyttisellä idällä on myös oma äänimaisemansa ja eräänlainen kollektiivinen keho, joka 
tuottaa tietyn soundin. Tätä soundia kutsutaan aineistossa ”karjalaiseksi”, ja se syntyy erityi-
sesti naisten kehossa: tällaisen äänenkäyttötekniikan taitavat niin ”mummot” kuin nuoretkin 
naiset. Karjalaisen soundin osaajina Suomen alueella mainitaan erityisesti Värttinä-yhtyeen 
naislaulajat:
Vienankarjalaisen joiun taitajana Kantelinen sulautuu erinomaisesti bändin [Värttinän] kuuluisaan, 
karjalaiseen yhteissoundiin. (Helsingin Sanomat 22.12.2012. Nyt se salaisuus viimein paljastui. Kir-
joittaja Mari Koppinen.)
Luin laulaja Karoliina Kanteliselle haastattelutilanteessa yllä esitetyn Helsingin Sanomien teks-
tin, ja pyysin häntä selittämään, mitä karjalainen soundi tarkoittaa. Kantelisen mukaan tällainen 
soundi on ”resonoiva” ja ”kailottava”, ja se eroaa muusta kansanlaulutyylistä. Sen taustalla on 
tarve tulla kuulluksi, ja soundi syntyy ”luonnostaan”: 
141
H: Vielä tost Karjalasta… Susta tehtiin haastattelu joulukuussa 2012, ja mä otin sielt tälläsen lauseen 
erilleen ku “vienankarjalaisen joiun taitajana Kantelinen sulautuu erinomaisesti bändin eli Värttinän 
kuuluisaan karjalaiseen yhteissoundiin”. Mitä sun mielest tarkottaa tää karjalainen soundi?
K: Se on varmaan tällee raa’asti sanottuna se paineinen resonoiva ääni. Itehän mä pystyn kyl erottaan, 
et mikä on tavallaan se semmonen peruskansanlaulutyyliääni, ja sit mikä on sit just se karjalainen. 
H: Okei.
K: Ja se mun mielestä paljon, just ne sanat tekee sitä asiaa, että saa sen soimaan sillä tietyl tavalla.
H: Joo.
K: Jotenki mä erottaisin sen, et mikä on mun peruskansanlaulusoundi ja mikä on sitten siitä hieman 
tuotettu se karjalainen. Resonoiva vielä enemmän, ja ehkä jotenki just viel vähän paineisempi, ja siin 
on sitä jonkinlaista terävyyttä. Ei niinku ei semmost korviinpistävää, mut semmost, se kailotus.
H: Okei. [naurua]
K: Se on ehkä niinku se oikee.
H: Mist se kailotusihanne tai semmonen, mist se tulee?
K: Emmä tiä voiks siit yleisesti sanoo, et se on ihanne. [nauraa]
H: Mikä se vois sit olla, joku tapa toimia?
K: […] Siis se on varmaan ihmisen halu tulla kuulluksi, se on niinku se ihanne. Ja sit vielä, että 
niiden järvien erottelemat kylät ja muut, et se ihanne on varmaan se, et sun ääni soi niinku se sois 
luonnossa, järven kantamana. Ni sillohan se on todella resonoiva ja kailottava. Mutta nii, emmä 
tiedä oikeen tost ihanteest, se on vaan yks tapa muiden joukossa. Mut sitte tietysti, eihän ne Karjalan 
mummot oo miettiny, et mikä on se ihanne. Et ne haluu laulaa näin, et se vaan tulee sielt luonnos-
taan. Ja must [Värttinän perustaja] Kaasisen Sari on sen monta kertaa kertonu, että tota ku se oli 
menny, siel jossaki ne oli alotellu silloin siskonsa Marin ja kavereittesa kanssa, ja ne oli ollu jossain 
koulus vai missä salissa ja sit se oli vaan huutanu, et “emmä kuule, et laulakaa kovempaa”. [naurua] 
Se oli sit siinä. Et siinä niin, luonnosta se syntyy, luonnostaan sit ehkä se ihanne tulla kuulluksi. (KK/
HH06052014)
Kantelinen kuvaa myös kuulleensa ”karjalaista soundia” Värttinän laulujen lisäksi Venäjän 
puolen Karjalassa. Soundi ei kuitenkaan rajoitu pelkästään Karjalan alueelle, sillä sitä voi tavata 
myös esimerkiksi Virossa ja Georgiassa:
H: Ootsä tämmösen karjalaisen soundin kohdannu jossain reissuillas tai kuunnellu levyjä, tai siis 
Värttinän ulkopuolella?
K: Joo oon, ja se oli itse asias just esimerkiks niinku viimisin kokemus, joka on sieltä vajaan vuoden 
sisältä. Ni just se, et “hei, mä tunnen, toi on se!”, et “toi on mä!” [nauraa], et “toi laulaa ku minä!” Ni 
just se, et se on olemassa se, et se ei oo vaan se arkisto, vaan se soundi elää, ne laulutyypit elää. Oli ne 
sitte vanhoja mummoja, jotka on laulanu, niin aina tai sitten Venäjän Karjalasta tulleita samanikäsiä 
opiskelijoita tai ammattilaisia, ni se kuitenki just, et ne tyylit kohtaa. Just näin tää menee. Ja samoin 
Virossa, ja georgialaiset laulajat, voi hyväne aika. Niin kylhän se on, kuulee sen sit livenä. (KK/
HH06052014)
Karjalainen soundi on myyttisen idän aktuaalistuma: se on konkreettisesti kehossa, mutta sen 
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alkulähde on ”luonnossa” ja se syntyy ”luonnostaan”. Karjalainen soundi soi pienissä kylissä, 
järven kannattelemana ja ”mummojen” huulilla. Tämä on utooppisen struktuurin tai idyllin 
äänimaisema, johon viittaamalla idylli voidaan kehollistaa. Idylli ei ole kuitenkaan ole kiinni 
vain menneessä, sillä ”soundi elää” ja liittää laulajia perinteisen laulamisen ketjuun. Kanteliselle 
karjalainen soundi on iätön, ja se on konkreettinen tekijä, joka yhdistää hänet aiempiin runo-
laulajiin:
K: Se jotenki siinä karjalaisessa, jos nyt sanotaan karjalaises laulusoundissa, ni siin on mun mielest 
hienoa se iättömyys. Ja ehkä siks se kestää tänne, ja se on itse asias se yks vastaus, mikä mä koen 
olevan se yhtenäinen siihen 1800-luvun lopun runolaulajan ja mun välillä.
H: Nii, just se soundi.
K: Nii, soundin nuorekkuus. Soivuus ja soljuvuus tähän päivään asti. (KK/HH06052014)
Iättömyys on Kanteliselle paitsi jatkuvuutta, myös ”nuorekkuutta”: haastattelussa hän kuvaa, 
kuinka vanhemmankin ikäpolven karjalaista soundia käyttävät laulajat kuulostavat hänen kor-
vissaan ”kakskymppisiltä” (ks. luku 5.2.1). Kuten mainittua, ajan pysähtyneisyys on utooppisen 
struktuurin piirre, ja näin ollen on luontevaa, että myyttisen idän äänimaisemassa naisten äänet 
ovat iättömiä, soivia ja soljuvia. 
Karjalainen soundi ei Kanteliselle kuitenkaan merkitse vain siteitä menneisyyteen, sillä 
sen voi ymmärtää myös ”yleiskansanlaulusoundina”, joka on edelleen yhteinen pienille etnisille 
ryhmille. Kantelinen sisällyttää itsensä suomalaisena ”meihin pieniin kansoihin”, jolloin suoma-
lainen laulajuus asettuu osaksi myyttisen idän laulajien ketjua: 
K: Siin on tietysti taas se oma taas, niinku kielen tuoma myös se soundi ja muu, mutta et jos aatellaan 
semmosena yhtenä isona pakettina se semmonen soiva rintaääni, et sit niis on ne omat nyanssit kyl-
lä. Mut semmonen yleiskansanlauluinen soundi, niin se elää tuol kyl ihan, ja se on mahtavaa kuulla, 
et se on kaikilla meillä pienillä kansoilla olemassa siellä. (KK/HH060502014)
Myyttinen itä on mielikuvien idylli, mutta se liukuu ajoittain myös konkreettisen tekemiseen 
äänenkäytön ja laulamisen paikkojen (esimerkiksi Seurasaaren ulkomuseo) kautta. Idylli ruu-
miillistuu laulamisen tilanteessa esimerkiksi ”karjalaisen soundin” kautta: laulajan keho on 
esityshetkellä kohtauspiste, jossa myyttinen itä tulee lihaksi. Myyttinen itä on osin myös itään 
suuntautuneen ylirajaisen toiminnan taustalla: joko toimintaa motivoivana tai konkreettisesti 
rajantakaisilla seuduilla kohdattuna lauluna, tunnetilana ja kokemuksena pysyvyydestä ja ajatto-
muudesta.  Runolaulun puitteissa toteutettua ylirajaista toimintaa ja myyttistä itää onkin vaikea 
erottaa, sillä molemmat ruokkivat toisiaan ja kietoutuvat yhteen. 
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6.4 ”Se syntyi suomen kielestä muistinvaraisesti laulamalla”: kieli-ideologiat
Kansakuntapuheeseen liittyvään tulkintakehykseen kuuluu elimellisesti myös kysymys suomen 
kielestä ja sen suhteesta runolauluun. Suomenkielisyys on runolauluun yhdistetty määre, joka 
nousee aineistosta esille taajaan. Tarkastelen tässä runolauluun ja suomenkielisyyteen liittyviä 
kieli-ideologioita, joilla tarkoitetaan yleisesti ”sellaisia kielenkäyttäjien julkilausumia ja usko-
muksia kielestä, joilla selitetään tai perustellaan havaittuja kielen rakenteen tai käytön piirtei-
tä” (Silverstein 1979, 193; suom. Mäntynen et al. 2012, 326). Kieli-ideologia on käsite, jota on 
käytetty tutkimuksessa eri tavoin. Sillä voidaan tarkoittaa ainakin kielen luonteen tilanteista, 
osittaista, kommunikatiiviseen käytänteisiin kietoutunutta, kontekstisidonnaista käsitteellistä-
mistä, kuin myös kielestä tehtyjä arkisia yleistyksiä. Laajemmin määriteltynä kieli-ideologioita 
on tarkasteltu myös kulttuurisena systeeminä, jossa yhdistyvät ideat sosiaalisista ja kielellisistä 
suhteista sekä näihin liittyvät moraaliset ja poliittiset intressit. (Kroskity 2004, 496–498; Mänty-
nen et al. 2012, 327–328.) 
Kieli-ideologiat ovat keskeisessä roolissa erilaisten sosiaalisten ja kulttuuristen identiteet-
tien luomisessa ja representaatiossa. Näitä ovat esimerkiksi kansallisuus ja etnisyys, ja kieli on 
jo pitkään ollut merkittävä sosiaalisten ryhmien välisten rajojen naturalisointiin käytetty tekijä. 
Eräs kansallisuuden ja kielen väliseen siteeseen liittyvä ideologia on niin sanottu standardiuden 
vaatimus, jossa korostetaan kielen yhdenmukaisuutta ja esimerkiksi sitä, että valtion asukkaiden 
tulee hallita standardi kansallinen kieli pystyäkseen toimimaan yhteiskunnassa. Kieli-ideolo-
gioiden tutkimuksessa huomioidaan kuitenkin usein myös se, että kun kieltä käytetään kan-
sallisen tai etnisen identiteetin luomisessa, näennäisesti saavutettu kielellinen yhtenäisyys ja 
yhtenäistäminen jättävät huomioitta ne ryhmät, jotka eivät istu standardin muottiin. (Kroskity 
2004, 509.)
Tarkastelen tässä runolauluun liittyvää metalingvististä diskurssia eli sitä, miten runolau-
lujen kielestä aineistossa puhutaan. Tällainen metakieli on vaikutusvaltaista ja laajasti sidoksissa 
erilaisiin yhteiskunnan uskomuksiin, arvotuksiin, keskusteluihin, normeihin ja standardeihin 
(ks. Mäntynen et al 2012, 325–333). Aineiston kieli-ideologiat kumpuavat aiemmin esitellyistä 
kansakuntapuheen ja meisyyden viitekehyksistä, ja nämä tarjoavat aineiston kieli-ideologioille 
kontekstit tämän päivän yhteiskunnallisessa keskustelussa. Aineistosta on havaittavissa ainakin 
kolme toisiinsa nivoutuvaa, osin päällekkäistä ja ristiriitaistakin kieli-ideologiaa: ensimmäinen 
niistä on suomenkielisyyden, toinen standardiuden ja kolmas heteroglossian ideologia.
Suomenkielisyyden ideologialla tarkoitan tässä käsitystä siitä, että runolaulut nähdään 
lähtökohtaisesti suomenkielisinä. Tämä on kompleksinen näkökanta, sillä vaikka esimerkiksi 
Venäjän Karjalan alueella saatetaan karjalan kielen eri murteita kutsua suomeksi, ei tämä vält-
tämättä tarkoita Suomen valtion alueella opetettua standardia kirjakieltä (Kunnas 2006, 240). 
Karjalan ja Inkerin alueen kielet – mistä kalevalamittaiset runoaineistot pääosin ovat kotoisin 
– tunnustetaan nykytutkimuksessa omiksi kielikseen, eivät suomen murteiksi. Runolauluai-
neistojen näkeminen suomenkielisinä kumpuaa keruuhistoriasta, ja myös heijastaa sitä, miten 
suomenkielisyys on aikojen saatossa ymmärretty. Toisaalta nykyisen Suomen alueelta kotoisin 
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olleet kerääjät yleis- ja suomenkielistivät runomuistiinpanojaan (ks. esim. Lönnrot 2000), toi-
saalta taas suomenkielisyys ymmärrettiin laajempana käsitteenä kuin nykyisen valtion alueella 
puhuttu kieli (esim. Karkama 2001, 146–171). Tämän työn aineistossa suomenkielisyyden 
ideologia nivoo yhteen nämä aiemmat käsitykset ja toisaalta heijastaa myös 1900-luvun aikana 
syntyneitä etnisyyteen ja nationalismiin liittyviä kieli-ideologisia näkemyksiä suomen kielen 
asemasta ja luonteesta ja niiden yhteydestä runolauluun: esimerkiksi Kalevala ymmärretään 
perustavanlaatuisesti suomenkielisenä teoksena, ja se on tärkeä osa äidinkielen oppimäärää 
suomenkielisissä peruskouluissa.144 
Suomenkielisyyden ideologia näkyy aineistossa hyvin selkeäsanaisesti, niin mediateksteis-
sä kuin haastatteluissakin. Runolaulua kuvataan melko yksiselitteisesti suomenkieliseksi, ”mei-
dän” kieleksemme, osaksi ”omaa äidinkieltä”: 
Kertoja: Runolaulu oli vuosituhansia esi-isiemme musiikkia ja kirjallisuutta. Se syntyi suomen kieles-
tä muistinvaraisesti laulamalla. (Yle 2000: Matka muinaisiin ääniin. Ohjaaja Mirja Metsola.)
Mul on ainaki [tärkeää] se suomen kieli ja just se runomitan yksinkertasuus ja semmonen jotenki, ku 
se elää kuitenki meiän kieles edelleen, ni se on se punainen lanka. (AK/HH06032014)
H: Onks sulle runolaulus tärkeää suomalaisuus tai suomenkielisyys? 
K: On, totta kai. 
H: Millä tavalla?
K: No mä rakastan meidän äidinkieltä. Mä pidän hyvästä kielestä ylipäänsä, mä niinkun nautin kir-
jojen ja runojen lukemisesta ihan pelkästään jo se takia, että kun kieli on hyvää, ni se on jo itsessään 
nautinto. Ja se on mun äidinkieli, totta kai se niinkun kolahtaa. […]
Runokieli on mun mielestä tosi kaunista. Ja emmä tiedä sitte, että koskettasko mua niin ko-
vasti, jos se ei olisi suomea. Jos se ei olis niinku osa semmosta mun henkilökohtasta perimääni. (KA/
HH04092013)
Suomenkielisyys limittyy kiinnostavalla tavalla ”omakielisyyteen” ja äidinkielen käsitteeseen. 
Laulaja Ilona Korhonen huomauttaa, että hänen laulunsa ovat suomenkielisiä, ja hänelle runo-
laulujen tulee olla hänen ”omalla kielellään” tehtyjä ja laulettuja, vaikka tämä kieli on eri kuin 
aiemmilla runolaulajilla.145 
H: Onks sulle runolaulussa tärkeetä jollain tavalla se, et ne on leimallisesti suomalaisia tai suomen-
kielisiä?
I: No kielisiä ilman muuta, joo. Mun kieli on eri kun kultakauden runolaulajan kieli. Mul on tärkeetä 
se, et se on MUN kielellä ehkä enemmänki, ku se et se on suomen kielellä. Mut onhan siinä se, ku se 
144  Huomionarvoista on, että jos tarkastellaan runolaulua esimerkiksi 1800-luvun vienalaisessa kontekstissa, ei 
runolauluista voida puhua varsinaisesti karjalankielisinäkään, vaan runokielisinä, poeettisena rekisterinä, jolla on 
omat funktionsa ja systeeminsä. (Vrt. Tarkka 2005.)  
145 Tämä liittyy myös uuden runolaulun autenttisuuskysymyksiin, ks. luku seitsemän. 
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on niin sidottu se mitta siihen kieleen ja mä oon taas hirveen mittaorientoitunut. Mä haluun, et se 
mitta on oikein, et se kuulostaa hyvältä, koska se ei mun mielestä kuulosta hyvältä, jos se mitta on 
pielessä. Mikä on tietysti tosi kummallista, et jos se kerran minusta syntyy, ni miks mulla pitää olla 
se mitta, mut niin se vaan on. Se ei vaan kuulosta sillon runolaululta. Sen takia se on suomen kieli, 
ja sit se on mun kieli. Et mul on vaikee niinku, voinhan mä vitsillä demonstroida jotain karjalaa [ve-
näläistyyppisellä liudennetulla aksentilla]. Mutta emmä voi esittää mitään tosissaan sellasta niinku 
syvällistä runolaulua karjalaks, ku mä en osaa karjalaa. Että sen täytyy olla mun kielellä, et mä pystyn 
käyttämään sitä kieltä.
H: Onks sun kieli tämmönen yleiskieli?
I: On se aika yleiskieli, joo. Jos mä teen vaikka, vaikka itsekin tekisin siis ihan kokonaisen [kaleva-
lamittaisen] tekstin, ni kyllä mä käytän siinä semmosia sanoja, jotka mä tiedän olevan vanhoja tai 
tyylinmukasia tai niinku näin, ni mielelläni, koska se luo sitä koko atmosfääriä siihen lauluun. Mut 
hirveen vaikee mun ois kuvitella, että mä rupeisin nyt opettelemaan vaikka karjalaks sitä, koska se ei 
vaan niinku. Vaikka mä osaisin kuinka hyvin englantia, ni mä en osaa englanniks sanoo asioita niin 
täsmällisesti ku suomeks. Ja että siit jää tunteet pois siitä kielestä, jos mä englanniks yritän sanoa. Et 
se tunne tulee siihen niinku sit OMAlla kielellä sanomiseen. (IK/HH03102013)
Omakielisyyteen liittyy idea tunteiden aidosta ilmaisemisesta, jota ei voi vieraalla kielellä saa-
vuttaa. Tällainen yksi kieli/yksi ihminen -näkemys on erityisesti länsimaissa yleinen, ja sisäl-
tää ajatuksen autenttisuuden vaateesta, äidinkielen moraalisesta merkityksestä ja ”puhtaasta” 
kielestä. Ajatuksella on juuret Herderin filosofiassa, saksalaisessa romantiikassa ja Ranskan 
vallankumouksessa. (Woolard & Schieffelin 1994, 60–61; vrt. Karkama 2006, 104.) Herder argu-
mentoi sisäisen aitouden olevan väylä tunnistettavaan, voimakkaaseen ja todempaan ilmaisuun 
ja runouteen (SW 8:339; ks. Bauman & Briggs 2000, 179.) Ylipäänsä ajatus siitä, että kielellä voi 
ja tulee ilmaista läpinäkyvästi ihmisen ”sisäisiä tiloja” ja että tämä on kielen eräs pääasiallisista 
merkityksistä, on usein assosioitu protestantismiin. Tämä on ns. protestanttisen modernin aja-
tus, jonka tavoite oli tehdä kielestä läpinäkyvä maagisen performatiivisuuden asemesta. (Wilce 
2009b, 157; vrt. Bauman & Briggs 2003.) 
Korhosen esimerkissä kiinnostavaa on myös se, että kalevalamittaiselle runolaululle mer-
kittäväksi ja ”atmosfääriä tuovaksi” piirteeksi koetaan suomenkieliset, mutta ”vanhat” ja ”tyylin-
mukaiset” sanat. Tätä näkemystä voidaan tarkastella semioottisin käsittein, sillä tässä tapauksessa 
kielen indeksinen luonne ja kieli-ideologia kietoutuvat yhteen. Anne Mäntynen tutkijakollegoi-
neen antaa artikkelissaan oivan suomenkielisen esimerkin indeksikaalisuuden ja kieli-ideologian 
yhteenliittymästä: ”Ensimmäisen asteen indeksikaalisuudessa jokin variantti (vaikkapa 1. per-
soonan pronomini mää) yhdistetään johonkin alueelliseen kategoriaan (tamperelaiset); toisen 
asteen indeksikaalisuudessa tämä variantti alkaa kantaa tuon kategorian muita, varianttiin ja 
alueelliseen levinneisyyteen mahdollisesti täysin liittymättömiä ominaispiirteitä (vaikkapa jääkiek-
koilun kannatusta). Tässä vaiheessa ollaan kieli-ideologian alueella: ideologia on se, mikä ylläpitää 
indeksikaalista suhdetta.” (Mäntynen et al. 2012, 327.) Runolaulun kielessä vanhoiksi koetut sanat 
ja ilmaisut ovat sekä ensimmäisellä että toisella asteella indeksikaalisia: tietyt sanat sitovat ilmai-
sun esimerkiksi itäisen Suomen ja Venäjän Karjalan alueisiin, mutta ”tyylinmukaisuus” itsessään 
indeksoi yleisemmin ”vanhaa aikaa”, perinnettä, kansanomaisuutta ja menneisyyttä.
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Judith Irvine ja Susan Gal (2000) ovat tarkastelleet kieli-ideologioita semioottisina proses-
seina, ja yhtenä näistä he pitävät niin sanottua poistamisen (erasure) prosessia. Tällä he tarkoit-
tavat tilanteita, joissa sellaiset kielen variaatiot, jotka eivät istu puhujien tai kielentutkijoiden 
muottiin, poistetaan tai jätetään valikoidusti huomioitta. Esimerkiksi monikielisen yhteiskun-
nan näkeminen yksikielisenä on osa tällaista prosessia. (Irvine & Gal 2000, 38–39.)  Runolau-
lusta puhumisessa poistamisen prosessi on selkeästi nähtävillä, sillä runolaulun metakielessä 
huomioitta jäävät usein vähemmistökielet ja alueellisten murteiden paikallispiirteet. Klassinen 
kalevalamittakieli nähdään monissa tapauksissa kiinteänä, tiettyjen konventioiden mukaisena 
kokonaisuutena, jota voidaan tarkastella modernin suomen standardien mukaisesti.
Tämä johtaa seuraavaan ideologiseen näkemykseen, standardiuden vaatimukseen. Kie-
li-ideologinen näkemys standardista kielestä (standard language ideology) on hyvin yleinen ja 
useimpien sisäistämä erityisesti länsimaissa (ks. esim. Woolard & Schieffelin 1994). Englannin 
kielen eri aksenttien diskriminaatiota tutkinut Rosina Lippi-Greenin mukaan ”keskivertoyk-
silön näkemykset kielen historiasta, rakenteesta, funktiosta ja standardisoinnista ovat yhtä-
aikaisesti varsin tiedostamattomia ja hyvin peräänantamattomia. Kielenkäytöstä kysyttäessä 
moni vetää tiukan rajan standardin (kunnollisen, korrektin) englannin ja kaiken muun väliin.” 
Lippi-Green esittää, että standardiuden ideologia tarkoittaa vaadetta abstraktista, idealisoidusta, 
homogeenisesta puhutusta kielestä, joka on asetettu ylhäältä käsin ja joka saa mallinsa kirjoi-
tetusta kielestä. Merkityksellisintä tässä ideologiassa on sen variaatiota tukahduttava luonne, 
ja se on osa suurempaa vallankäytön konstruktiota. Standardiuden ideologian merkittävimmät 
levittämiskanavat ovat nyky-yhteiskunnassa koulutusjärjestelmä, uutismediat, viihdeteollisuus 
ja jossain määrin esimerkiksi myös oikeuslaitos. (Lippi-Green 1994, 166–167.)
Uudessa runolaulussa standardiuden vaatimus koskee lähinnä runomitan ”virheettömyyt-
tä”. Tämä ideologinen vaatimus kumpuaa kalevalamitan varhaisemmasta tutkimuksesta, joka 
on määrittänyt runomittaa sen ”oikeellisuuden” kautta.146 Toisaalta, standardiin kalevalamittai-
seen runokieleen on jo pitkään tiedetty kuuluvan tietty määrä ”virheitä”. (esim. Salminen 1934, 
182–203.) Runomitan liiallinen korrektius on katsottu tutkimuksessa myös kielen aitoutta ja 
laatua häiritseväksi tekijäksi: esimerkiksi Pentti Leino (Leino 2002 [1975]) arvioi rahvaanrunoi-
lijoiden kirjoittamien runojen olleen liian ”hyperkorrekteja”. 
Runomitan määrittäminen ”virheiden” ja mitan ”oikeellisuuden” kautta on mielenkiin-
toinen ideologinen näkökanta, ja kysymys sen suhteesta vanhan runolaulukulttuurin laulajien 
emic-lähtöisiin näkemyksiin on kiinnostava.147 Näiden laulajien runolaulua koskevia kieli-ide-
ologioita käsitteleviä tutkimuksia on vain vähän, sillä 1800-luvulla ja 1900-luvun alussa kerätty 
aineisto ei juurikaan tarjoa näkymiä laulajien metakielisiin käsityksiin. Poikkeuksen tähän 
146 Väinö Salminen kuvasi teoksessaan Suomalaisten muinaisrunojen historia I kalevalamitan sääntöjä antaen 
esimerkkeinä myös ”virheellisiä”, tässä tapauksessa virolaisia, säkeitä: ”Viimeksi mainittu virolainen säe [Oleks 
minu ole mine] on aivan mahdoton uudenaikainen tekele. Virhe – lyhyt pääpainollinen tavu nousussa – on sen 
pahempi, minkä jäljempänä säkeessä se esiintyy, siis ensimmäisessä tavussa sallittu, toisessa jo virhe, hätätilassa 
käytetty, kun se ei ole ollut vältettävissä, kolmannessa ja neljännessä runojalassa taitavan laulajan korva sitä 
kammoksuu. Harvoin lieneekään tuollainen virhe ollut alkumuodossa.” (Salminen 1934, 183.)
147 Mitan poikkeamien kutsuminen ”virheelliseksi” nojaa kirjallispohjaisiin ideologioihin, ja tuntuu väheksyvän ajatusta 
luovasta laulajasta, jolle ”virheet” saattavat olla kompetenttiuden osoitus. Varhaisemmassa tutkimuksessa asia ei näyttäisi 
olevan näin: jo Porthan runomittaa käsitellessään huomioi, että ”menestyksekkäiden ja todellisten runoilijoiden ei ole tarvis 
olla mitan orjia vaan aivan kuin sen valtiaita” (Porthan 1983, 54). 
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tekevät Larin Paraskelta muistiinmerkityt lausumat, joita Senni Timonen (2004) on ansiokkaasti 
tarkastellut. Timosen tutkimuksen valossa myös Paraske on käsitteellistänyt runomittaa ”oikeel-
lisuuden” valossa, vaikka Paraskelle mitta on klassista kalevalamittaa monimutkaisempi koko-
naisuus. Mitta ei näytä Paraskelle olleen vain tavumäärien, sanapainojen tai sävelmien summa, 
vaan tilannesidonnainen hybridi. Hänelle sana saattoi olla säe tai kiteytynyt säesarja, joka koos-
tuu kannoista (neljästä runojalasta), rikuista (tavuista tai säkeen osista) ja sakareista (elävistä 
lopputavuista). Näistä sanat, rikut ja sakareet ovat muuntuvia ja muunneltavissa olevia, tilan-
ne- ja sävelmäsidonnaisia ja lajikohtaisia. Toisaalta Paraske myös arvottaa säkeiden istuvuutta 
sävelmän ja säkeen väliseen rytmiin sanalla mukahua (=mukautua): ”Ei saa mukahumaan kun 
’nyt’ pannaan”, hän toteaa yrittäessään laulaa häntä laulattaneen Neoviuksen tarjoamaa yhdek-
säntavuista säettä lähe nyt kanssa laulamahan. (Timonen 2004, 257–262.)
Uudessa runolaulussa standardin runomitan käsitteellistäminen virheettömyyden kautta 
on selkeästi läsnä: ”Mä haluun, et se mitta on oikein, et se kuulostaa hyvältä, koska se ei mun 
mielestä kuulosta hyvältä, jos se mitta on pielessä.” (IK/HH03102013) Toisaalta mittavirheiden 
ajatellaan olevan osa runolaulukieltä, ja laulajat painottelevat näiden standardivaatimusten 
ristipaineessa. Laulaja Outi Pulkkinen kuvailee lisäävänsä tavuja säkeisiin tai muuttavansa sa-
nojen paikkaa tarpeen mukaan, mutta välillä hän jättää tämän tekemättä. Hänelle olennaista on 
runokielen laulettavuus, mikä toisaalta muistuttaa myös Larin Parasken ymmärrystä runomitan 
käyttäytymisestä:148
H: Mites sit tämmöset, jos vaikka jossaki SKVR-tekstissä on jotaki mittavirheitä, nii miten sä suhtau-
dut niihin? Pyriks sä yleensä täyttämään ne jollain tai?
O: No jos ne on hankala laulaa, ni tottakai pyrin sitte täyttämään. Monestihan SKVR:n ne on tallen-
nettu puheesta, tai siis että ne on lausunu sen runon. Vissiin ovat toiset tuumailleet, että siitä saattaa 
johtuu, että joissaki on sitte paljon mittavirhettä.
HH: Pyritsä yleensä muuttamaan kaikki mittavirheet sieltä pois vai?
O: En, en pyri, mutta et sillä tavalla ku on, kyllä ne tökkii sitte toiset mittavirheet, että sillä tavalla et 
jos on vaikka vaihtanu asemien paikkaa, ni saatan hyvinki tuota tehä semmosen. Että ne mittavirheet 
kolahtaa korvaan, ku on oppinu sen miten se menee. (OP/HH13052011)
Laulettavuus toteutuu useimmiten helpoimmin ja ekonomisimmin silloin, kun runosäkeet ovat 
standardin kalevalamitan mukaisia. Standardin, laulettavan runolaulumitan vaade poistaa uu-
desta runolaulusta tiettyjä variaatiopiirteitä, kuten esimerkiksi seitsentavuisuutta. 
Suomenkielisyyden ideologian eräänlaisena vastaparina aineistossa on ajatus heteroglos-
sisesta kielenkäytöstä. Heteroglossisessa kieli-ideologiassa on kysymys tilanteisesta prosessista, 
jossa kieli nähdään luonnostaan hybridisenä ja muuntuvana (Dufva & Pietikäinen 2009, 6). 
Heteroglossia-ajatus kumpuaa Bahtinin (1981) tutkimuksista, ja se ymmärretään yleisesti ”eri-
laisten puheiden ja merkkien yhtäaikaisena käyttönä ja niiden kompleksisena suhteena yhden 
148 Runomitan toteutuminen vain laulussa on huomio, jolle on annettu runolaulututkimuksessa huomiota jo 
pitkään. Väinö Salminen toteaa: ”Laulaen runomitta on ehjempi, sanellen esitetyssä muodossa runo on mahdoton 
laulaa.” (Salminen 1934, 201.)
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tekstin sisällä” (Ivanov 1999, 100). Bahtinille heteroglossia tarkoittaa ”puhetta jonkun toisen 
kielellä”, erityisesti proosateksteissä kirjailijan kaksiäänistä diskurssia (double-voiced discourse): 
tällainen puhe palvelee kahta ääntä ja intentiota yhtäaikaisesti, romaanin henkilöhahmon ja sen 
takana olevan kirjailijan. Näin ollen puheessa on myös kaksi merkitystä ja kaksi ilmaisukana-
vaa. (Bahtin 1981, 324; ks. myös Ivanov 1999, 100; Woolard 2004, 86–88.) Kieli-ideologioiden 
tutkimuksessa heteroglossinen ideologia näyttäytyy kaunokirjallisuutta laajempana ilmiönä: se 
näkyy esimerkiksi siinä, miten kielellisiä resursseja sekoitetaan tai miten niillä leikitellään arki-
päiväisessä kielenkäytössä kuten vaikkapa sosiaalisessa mediassa tai mainoksissa (Mäntynen et 
al. 2012, 329; Dufva & Pietikäinen 2009, 6–7). 
Heteroglossisen kieli-ideologian eräänä ilmentymänä voidaan pitää niin sanottua cros-
sing-ilmiötä, joka tarkoittaa koodinvaihtoa (codeswitching) sisältävää tapahtumaa, jossa ihmi-
set, jotka eivät ole tietyn kieliryhmän hyväksyttyjä jäseniä käyttävät tästä huolimatta tätä kieltä 
puheessaan. Koodinvaihto puheen sisällä tapahtuu siis ”omaksi” katsotun kielen ja yleisesti 
näille puhujille ”toiseksi” ymmärretyn kielen välillä. Tällainen koodinvaihto pitää sisällään hie-
novaraista liikkumista tiettyjen sosiaalisten ja etnisten rajojen yli, mikä herättää legimiteettiky-
symyksiä. Crossing-kielen käyttäjät joutuvat usein neuvottelemaan näistä kysymyksistä tilanne-
kohtaisesti. Tyypillisiä crossing-tilanteita ovat esimerkiksi maahanmuuttajalasten monikielinen 
kommunikointi koulussa erikielisten puhujien kanssa. (Rampton 1995, 485–508.)
Uuden runolaulun kentällä suomenkielisyyden ideologia limittyy crossing-ilmiöön, 
sillä laulajat tasapainottelevat suomenkielisyyden ja ”ei-omakielisen” laulun rajapinnoilla. Osa 
laulajista pyrkii käyttämään ja omaksumaan suomen kielelle vieraita äänteitä ja sanoja, mitä 
kutsutaan aineistossa yleisesti ”murteeksi”. Vaikka arkistoäänitteiden runolauluissa ei virallisesti 
olekaan kyse suomen kielen murteista, sanalla viitataan tässä tapauksessa yleisesti sekä dialek-
tiin (aluekohtainen kieli) että idiolektiin (puhujakohtainen kieli). Murteen käyttö esimerkiksi 
suomenkielisessä kaunokirjallisuudessa on usein tulkittu merkiksi paikallisväristä, mehukkuu-
desta ja paikallisista stereotypioista, ja murteella voidaan pyrkiä luomaan puheeseen ”aitoutta” 
ja johonkin kuulumista. Toisin sanoen murre osana kirjoitettua kieltä on performatiivista ja 
indeksistä. (Nevalainen 2003, 3–4; Savolainen 2015, 177.) Näin käy myös runolaulun yhteydes-
sä, sillä murteellisten ilmaisujen ja äänteiden omaksuminen laulukieleen sekä indeksoi ulkoisia 
merkityksiä että rakentaa niitä. Outi Pulkkiselle ”suhuässä” (š) osana runolaulukieltä viittaa 
vienankarjalaisuuteen ja kenties yleisestikin Venäjän Karjalaan, mutta myös rakentaa tapaa 
ilmaista ja kunnioittaa etnistä yhteenkuuluvuuden tunnetta suomenkielisessä nykykansanmu-
siikin kontekstissa:
H: Millanen sun runolaulujes kieliasu useimmiten on? Onks se jonku murteen mukanen tai nyky-
suomen vai?
O: Kyl se on semmonen niinku melko murteen mukanen. Et siin on tietenki se, että ku ei oo äidin-
kieleltänsä vienalainen eikä inkeriläinen, niin ne kaikki kaikki äänteet ei varmaan oo sen murteen 
mukasia. Että Vienassa jotku laulajat käyttää sitä suhuässää esimerkiks ja Inkerissä on niitä niinku 
kans konsonanteissa vähän erilaisuutta, mutta tietenki niinku koittaa [nauraa] ehkä vähän semmo-
sessa muodoissa sanoo, että suomenkielinen ymmärtäs sen. Mutta en kuitenkaa haluu häilyttää sitä 
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murteellisuutta pois, että kunnioitan kyllä sitä murretta. Eräs toinen kansanlaulaja vaan joskus sitte 
tokas, joka niinku ehkä tunsi sitä vienalaista kieltä sitte, että häntä jotenki ärsyttää se, että yrittää 
laulaa Vienan murteella, vaikkei ihan sit kuitenkaa osaa. Et varmaan ihan sama ku että joku ulko-
maalainen laulaa suomenkielistä laulua, eikä ääntämys oo niinku ihan kohillansa. […] Mä lauloin 
sitä Lemminkäisen virttä, niin se vaan sitä mietiskeli, että kannattaaks niitä sitte kaikkee. Emmie tiä, 
oliks se siitä suhuässästä justiisa.
H: Nii sä käytit sitä välillä?
O: Joo, en kyllä muista nyt, et käytänkö edelleen, ku jotenki mitä mie sillon joskus kävin siellä Vie-
nan Karjalassa, ni toiset puhu koko ajan suhuässällä ja toiset ei. Että seki varmaan niinku vaihtelee 
sitte. (OP/HH13052011)
Kuten yllä olevasta esimerkistä käy ilmi, laulajat neuvottelevat ”ei-oman” murteen ja oman 
kielen suhteesta, ja tätä myöten crossing-ilmiön sopivuudesta ja omaksumisesta. Tämä on 
crossing-kielenkäytölle tyypillistä: koodinvaihdolla kahden tai useamman kielen välillä avulla 
voidaan kyseenalaistaa ajatus tiukkarajaisesta ”peritystä etnisyydestä”, ja samalla yksi kieli/yksi 
ihminen -ideologiasta (Rampton 1995, 507–508). Heteroglossisen kieli-ideologian mukaisesti 
runokieli nähdään tässä hybridinä, joka vaatii ja mahdollistaa tilannekohtaisia neuvotteluja. 
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7. MENNEISYYDEN JA NYKYISYYDEN AITOUDET
7.1 Aitouksien monikerroksisuus
Autenttisuuden, aitouden, etsimistä ja tavoittelua on pidetty modernin kulttuurin piirteenä 
(esim. Bendix 1997, 3–23; Trilling 1972; Fenigsen & Wilce 2012). Autenttisuus on viime aikoina 
nähty monella tutkimusalalla loppuunkaluttuna ja epävalidina käsitteenä, jonka tarkastelu ei 
ole merkityksellistä. Tieteellisessä tutkimuksessa ilmenevänä arvottavana kategoriana autent-
tisuus-lähtökohta onkin varsin kestämätön näkökulma, enkä tässä tutkimuksessa pyri arvioi-
maan sitä, onko runolaulu tai sen esittäminen omasta mielestäni autenttista, aitoa tai vilpitöntä 
suhteessa nykypäivän kontekstiin saati vanhaan runolaulukulttuuriin. Anna-Leena ja Jukka 
Siikalan sanoin, elävältä kulttuurilta ei voi riistää sen autenttisuutta: asiat, joita ihmiset elämäs-
sään tekevät, ovat autenttisia ja oikeita, riippumatta kyseessä olevien asioiden juurista. Siikalat 
käyttävät esimerkkinä eteläisen Tyynenmeren alueen taidefestivaaleilla esitettyjä perinteisiä 
kertomuksia ja lauluja, joiden viittauskohteet ovat uusia, mutta, kuten Siikalat toteavat, ”niin ne 
ovat aina olleet erilaisissa poliittisissa tilanteissa”. (Siikala & Siikala 2005, 46.) 
Syy, miksi tarkastelen aihetta tutkimuksessani on se, että autenttisuus nousee aineistossa 
esille sekä sanana että erilaisina musiikkiin, perinteeseen ja esittämiseen kohdistuvina arvotuk-
sina. Toisin sanoen, autenttisuus-käsite on uuden runolaulun kentän muusikoille ja kuuntelijoil-
le tärkeä kategoria, josta puhutaan usein. Mielenkiintoni kohdistuu juuri tähän: miksi esityksen 
aitouden määrittely koetaan aineistossa niin merkittäväksi? Mihin tällaiset ajatukset viittaavat ja 
mikä on autenttisuudesta puhumisen tausta suhteessa kalevalamittaiseen runolauluun? Miten 
”aitoutta” tuotetaan?
Aineistoa lukiessa huomaa nopeasti, että autenttisuus ei ole ihmisille yksi, vaan moni-
kerroksinen kategoria. Tämän huomion ovat tehneet monet viimeaikaiset autenttisuustutkijat 
(esim. Bendix 1997; Fenigsen & Wilce 2012; Hovi 2014; Kivy 1995; Moore 2002; Theodosso-
poulos 2013; Weisethaunet & Lindberg 2010). Autenttisuutta luodaan esityksissä ja puheessa 
monilla eri tavoilla, jotka usein limittyvät toisiinsa. Itämerensuomalaisen alueen nykykansan-
musiikki-ilmiöiden autenttisuuspuhetta ei ole juurikaan aiemmin tarkasteltu. Etnomusikologi 
Helen Kõmmus on artikkelissaan ”Viljandin kansanmusiikkifestivaalin runolauluesitysten 
reseptio Viron kirjoittavassa mediassa 2000–2006” tehnyt lyhyen avauksen aiheeseen, mutta 
hänen näkökulmansa asettuu saumatta aiempien vuosikymmenten folkloristiikan ja kansan-
musiikin tutkimuksen autenttisuuspuheen jatkumolle. Kõmmus tosin huomioi artikkelissaan 
autenttisuuden olevan monikerroksinen ilmiö, ja hän on luonut tutkimiensa sanomalehtiartik-
kelien pohjalta nelikohtaisen listan siitä, miten esitykset ja muusikot luokitellaan kirjoituksissa 
suhteessa aitouteen. Ensimmäiseen ryhmään kuuluvat ”autenttiset eli traditionaalisessa kulttuu-
rissa varttuneet ja perinnettä jatkavat muusikot”, toiseen ”autenttisemmat eli perinnettä hyvin 
tuntevat, mutta sitä valinnaisesti käyttävät muusikot”, kolmanteen ”folkpop-(rock-)muusikot, 
perinteen suuremmat sovitukset: sekoittaminen toisten tyylien kanssa” ja neljänteen ”klassisen 
koulutuksen saaneet ammattilaiset laulajat ja säveltäjät”. (Kõmmus 2007, 201–202). Kõmmus 
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ei kuitenkaan tarkastele sitä, miten kunkin ryhmän autenttisuuskäsitykset muodostuvat ja mitä 
autenttisuus oikeastaan tarkoittaa mediateksteissä.
Omaa näkökulmaani autenttisuuden tarkasteluun ovat inspiroineet James M. Wilce ja Ja-
nina Fenigsen, joiden suomalaisten nykyitkijöiden autenttisuuspuhetta tarkasteleva, pragmaat-
tisen semiotiikan näkökulmia hyödyntävä artikkeli ”Authenticities: A Semiotic Exploration” 
(Fenigsen & Wilce 2012) toimii tässä luvussa merkittävänä teoreettisena viitekehyksenä. Popu-
laarimusiikin tutkimuksen alueelta kiinnostavia avauksia autenttisuuteen ovat tehneet viime ai-
koina muun muassa Allan Moore (2002) sekä Hans Weisethaunet ja Ulf Lindberg (2010). Ensin 
mainittu käsittelee populaarimusiikin autenttisuuksia autentikointiprosesseina, jälkimmäiset 
kokoavat yhteen musiikin ja taiteen alueilla käytyjä autenttisuuskeskusteluja ja tarkastelevat 
autenttisuuden erilaisia kerrostumia rock-kritiikeissä. 
7.2 Folkloristinen autenttisuus – aitous poissaolona
Ensimmäinen tässä tarkasteltu autenttisuuskerrostuma kumpuaa folkloristiikan tutkimushisto-
riasta, ja nimitän tätä kerrostumaa ”folkloristiseksi autenttisuudeksi”.149 Folkloristiikan oppialan 
autenttisuuskysymyksiä on tarkastellut erityisesti Regina Bendix, joka toteaa, että folklore on 
pitkään palvellut autenttisuuden etsimisen välineenä ja tyydyttänyt kaipuun paeta modernia. 
Hänen mukaansa autenttisuutta on folkloristiikassa etsitty vanhoista perinneyhteisöistä (folk 
communities), jotka on nähty ”puhtaina ja sivilisaation pahuudesta vapaina”. Tällainen perin-
neyhteisön ideaali on ollut kaiken ei-modernin metafora. (Bendix 1997, 7.) Folkloristinen 
autenttisuusvaateen kautta moni asia näyttäytyy nostalgian värittämän linssin läpi, jossa ilmiöt 
nähdään poissaolon kautta: mitä ei enää ole, mitä on menetetty, mitä ei koskaan saada, mikä on 
modernin pilaamaa (ks. esim. Knuuttila 1994, 131–133). Suomalaisessa folkloristiikassa kale-
valamittainen runolaulu ja runolaulukulttuuri on jo 1800-luvun alkuvuosikymmeniltä näytel-
lyt puhtaan, aidon ja menetetyn perinneyhteisön roolia, vaikka, kuten Pertti Anttonen (2005, 
165–166) huomauttaa, tällaisen perinneyhteisön tutkimisella ja rakentamisella oli kansakunnan 
historian ja sivilisaation rakentamiseen liittyvät poliittiset tarkoitusperät.
Folkloristisen autenttisuuden perusolemus on jakautuminen ”traditionaaliin” ja ”mo-
derniin”, ja moderni nähdään tässä aiemmin mainitun vastakohtana. Paradigmaattisena olet-
tamuksena lähtökohta oli folkloristiikan alalla vallalla pitkään (esim. Anttonen 2005; Bendix 
1997; Knuuttila 1994; Siikala & Siikala 2005, 45–46), ja hyvänä esimerkkinä tästä toimii fakelo-
re-keskustelu, jota käytiin myös Suomessa. Fakeloren käsitteen esitteli tiedemaailmalle ame-
rikkalainen Richard M. Dorson 1950-luvulla. Dorson kritisoi käsitteen avulla muun muassa 
Public Folklore -koulukuntaa edustanutta Benjamin A. Botkinia, joka oli julkaissut suositussa A 
Treasury of American Folklore -kokoelmassa itse muokkaamiaan tarinoita. Dorson halusi erotel-
tavan tällaisen uudelleenkirjoitetun materiaalin suullisesta folkloresta, joka oli kerätty kentältä 
149 Etnomusikologit Hans Weisethaunet & Ulf Lindberg (2010) käyttävät rock-kritiikkien autenttisuuksia 
tarkastellessaan vastaavankaltaisesti termiä ”folkloric authenticity”.
152
”oikeilta ihmisiltä kunnollisin dokumentointikeinoin”. (Dorson 1976, 5, 7; ks. myös Bendix 
1997, 189–191; Baron 1992, 307–309; Fox 1980, 244–257; Hovi 2012, 129.) Pekka Laaksonen 
huomauttaa, että fakelore-käsite on vaikuttanut suomalaisessakin folkloristiikassa. Tämä on 
näkynyt esimerkiksi varauksellisena suhtautumisena populaarijulkaisuihin, joiden arveltiin 
vaikuttavan turmiollisesti paikallisperinteisiin ja perinteen suulliseen välittymiseen. (Laaksonen 
1974, 160–161.) 
  Fakeloren sukulainen on erityisesti saksankielisellä alueella käytetty folklorismin (folklo-
rismus) käsite. ”Toisen käden kansankulttuuriksi” kuvailtu ajatus folklorismista oli suosittu 
1960-luvulla ja joitakin vuosikymmeniä sen jälkeen. Käsite pyrki tavoittamaan ilmiöt, joissa 
folklore-elementit siirretään ajallisesta ja paikallisesta kontekstista uuteen ja joissa niitä hyö-
dynnetään kaupallisessa ja viihteellisessä mielessä. Folklorismi eroaa fakeloresta siinä, että 
useat folklorismi-tutkijat pyrkivät tarkastelemaan tällaisia siirtymiä synkronisesti ja näkemään 
kansanperinteen ylipäänsä muuttuvana ja sosiaaliseen, poliittiseen ja kulttuurisen tilanteeseen 
kytkeytyvänä. (Honko 1990, 114; Knuuttila 1994, 131–133; Tuomi-Nikula 2013, 37–39.) 
Vesa Kurkela (1989) käsittelee ”musiikkifolklorismia” väitöskirjassaan, jossa hän yhdistää 
folklorismin käsitteen 1900-luvun alun eliitin ylläpitämään, suomalaisia kansanmusiikkiaineis-
toja hyödyntäneeseen järjestötoimintaan. Hänelle folklorismi näyttäytyy ideologisena työkalu-
na, joka valjastettiin esimerkiksi ”porvarillisen eetoksen” ja nationalismin rattaisiin. Kurkelalle 
tämä ei kuitenkaan tarkoita pelkästään ”autenttisen kansanperinteen” häviämistä:
Folklorismin näkeminen pelkästään aidon kansanperinteen katoamisena – ja ainakin implisiitti-
sesti perinteen degeneraationa – on tietenkin varsin yksipuolista. Tällöin unohtuu se tosiasia, että 
kansanperinteen muuttuminen folklorismiksi on täysin luonnollista, kulttuurin muutokseen liittyvää 
kehitystä. Näkökulma on tässä mielessä perin staattinen eikä ota huomioon kulttuurin dynaamista 
luonnetta. (Kurkela 1989b, 33.)
Tämä näkökulma on oikeastaan lähellä sitä, miten folkloristit ja perinteentutkijat ymmärtävät 
folkloren käsitteen tänä päivänä: dynaamisena, muuttuvana, intertekstuaalisena, konteksti-
sidonnaisena. Folklorismi-sanan käyttäminen antaa kuvaamilleen ilmiöille usein kuitenkin 
hivenen negatiivisen ja vähempiarvoisen leiman, ja folklorismi-käsitteen liepeillä häilyy 
usein kuitenkin arvolatautunut (autenttinen) traditio - (epäautenttinen) moderni -dikotomia 
(ks. esim. Knuuttila 1994, 131–133).150 Sama henki on nähtävissä esimerkiksi Lauri Hongon 
kehittelemässä folkloreprosessi-ideassa, jossa Honko jakaa folkloren kahteen lokeroon, ”en-
simmäiseen” ja ”toiseen elämään”. Ensimmäiseen elämään kuuluvat muun muassa folkloren 
”luonnollinen läsnäolo perinneyhteisössä, sen osittainen tunnistaminen sisältäpäin, sen ulko-
puoliset löytäjät, folkloren määrittely, keruu perinteen dokumentaatio, arkistointi ja folkloren 
150 Seppo Knuuttila kritisoi Kurkelan yllä lainattua puheenvuoroa, ja toteaa, että ”Taitaa olla niin, että 
kansanomaisen kulttuurin rekonstruktioista ja muista folklorismin muodoista epäaitouksien etsiminen ja 
löytäminen tuottaa lopultakin eniten iloa oppineille kulttuuripuritaaneille, koska juuri he ovat määritelleet 
aitouden poissaolona ja saaneet siitä päänsärkyä. (Knuuttila 1994, 133.)
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tieteellinen analyysi”. Toiseen elämään taas kuuluvat muun muassa ”folkloren kulttuuripoliitti-
nen käyttö, kaupallistaminen, perinnekulttuuri koulujen opetusohjelmissa ja tutkijankoulutuk-
sessa sekä folkloren aseman määrittely”. ”Ensimmäistä elämää” esitellessään Honko argumentoi, 
että ”Folkloristien vahvasti preferoima tutkimuskohde on perinne aidossa elämänympäristös-
sään.” Vaikka Hongon lähtöasetelma kumpuaa autenttinen-epäautenttinen -kahtiajaosta, ei hän 
kuitenkaan pyri olemaan liian jyrkkä tai tuomitseva” toisen elämän” ilmiöiden suhteen. Hän 
toteaa, että ”[toisen elämän] esityksen mekanismi, näyttämö, kuulijat ja tavoitteet ovat toiset. 
Silti esitys voi olla erinomainen, lisätä perinteen ymmärtämistä jopa tavalla, johon alkuperäi-
nen esitys samassa yhteydessä toistettuna ei ehkä pystyisikään.” (Honko 1990, 93–119, vrt. Hovi 
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Folkloristiikan tieteenalan perinteen autenttisuus -ideaali levittäytyi myös kansanmu-
siikintutkimuksen piiriin (ks. esim. Lomax 1968), ja tätä kautta ideaalin omaksuivat myös 
kansanmusiikkirevivalistit erityisesti Yhdysvalloissa ja Britanniassa. Yhdysvalloissa ”puhtaan” 
autenttisuuden tavoittelu jakoi folk-revivaalikenttää jo 1950- ja 1960-luvuilla: osa yleisöstä piti 
lähinnä pohjoisissa osavaltioissa suosittua folk-musiikkia liian urbaanina ja taiteellisena, ja ete-
län bluegrass edusti monille ”oikeita” soundeja, laulutyylejä ja instrumentteja. (Weisethaunet & 
Lindberg 2010, 469–471; Allen, R. 2010, 277–305.) Suomessa kansanmusiikin uuden tulemisen 
jälkimainingeissa 1970-luvulla pohdittiin, miten kansanmuusikko voisi olla mahdollisimman 
aito folkloristisen autenttisuuden hengessä. Ilkka Kolehmainen uskoi autenttisuuden kumpua-
van esityskäytänteistä ja sisäisten sääntöjen ja estetiikan hallinnasta:
Mahdollisimman aitoihin esityskäytänteisiin pyrkivä pelimanni on aina varmalla pohjalla. Sen sijaan 
kansansoittaja, joka pitää eriasteisia sovitelmia jalostuneempina muotoina, ei enää usko vanhan 
musiikin omaan tehoon. Totta kai sovituksiakin tarvitaan. Ne olisi vain tehtävä perinteen pohjalta 
parhaat ominaispiirteet säilyttäen. Laadukkaan sovituksen tekijän on hallittava sekä sävellystekniik-
ka että tunnettava kansanmusiikin sisäiset säännöt ja estetiikka. Tällaisia monitaitureita ei löytyne 
Suomesta kovin useita. (Kolehmainen 1974, 155.)
Tämän työn aineistossa folkloristinen autenttisuusideaali kietoutuu kiinnostavalla tavalla aineis-
tossa ilmeneviin muihin aitouskriteereihin, joita käsittelen seuraavissa alaluvuissa. Folkloristi-
nen autenttisuus on eräänlainen kattoideaali, joka häilyy monen puheenvuoron taustalla, mutta 
jota ei pystytä eikä välttämättä edes haluta tavoittaa. Tässä kerrostumassa autenttiseksi nähdään 
151 Olen itsekin kokeillut folkloreprosessi-ajatuksen toimivuutta varhaisessa artikkelissani (Haapoja 2010). 
Nyttemmin silloinen analyysini näyttäytyy yksipuolisena, eikä tarjoa juuri uutta tietoa nykykansanmusiikista, 
runolaulusta saati perinteen käsitteestä.
152 Hongon folkloreprosessi-idea on paradigmaattisesti vahvasti sidoksissa folkloristiikan aiempien 
vuosikymmenten autenttisuusideaaliin, mutta samalla se on silti eräs ensimmäisistä folkloristiikan avauksista 
Suomessa, joka pyrkii tarkastelemaan ja ottamaan kantaa perinneilmiöiden pitkälinjaiseen transformoitumiseen. 
Honko itsekin kirjoittaa – hivenen ristiriitaisesti suhteessa ajatukseensa ensimmäisestä ja toisesta elämästä – 
folkloren olevan alati muuntuvaa ja sosiaalisesti ja diskursiivisesti tuotetuissa performansseissa muodostuvaa: ”[…] 
folklorea on tarkasteltava ensisijaisesti elävän perinneyhteisön näkökulmasta ja nimenomaan funktionaalisesti. 
Tuon yhteisön identiteetti ja käsitys itsestään on muuttuva suure; niinpä myöskään ydinfolklorelta ei voi odottaa 
pysyvyyttä. Mahdollinen pysyvyys ei myöskään ole aineksissa sinänsä vaan yhteisön niihin kohdistamassa 
käsittelyssä, tulkinnassa ja arvostuksessa.” (Honko 1990, 99.)
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se, mitä ei enää ole: esimerkiksi runojen suullinen välittyminen ja ei-moderni perinneyhteisö. 
Tällainen autenttisuusideaali värittää osaa aineiston mediateksteistä:
Petri Niikko kokee kansanmusiikin opiskelun nuoteista suorastaan teennäisenä. - Ne laulut on 
opittava kasvokkain, silmästä silmään, sielusta sieluun. (Karjalainen 25.7.2007: Vienan virsiä vetelen. 
Kirjoittaja ei tiedossa.)
Etsijä-levyn kansilehden mukaan yhtye ”jatkaa ikivanhaa, yhä elävää suomalaista runolauluperinnet-
tä”. Runolauluperinteen todellisesta elävyydestä nyky-Suomessa voi olla monta mieltä, mutta Suden 
Aika tekee joka tapauksessa parhaansa. (Turun sanomat 19.12.2004: Arkaaisesta avantgardeen. 
Kirjoittaja Tomi Norha.)
Janina Fenigsen ja James Wilce kuvaavat suomalaista nykyitkuvirsi-ilmiötä ja sen parissa ilmene-
viä autenttisuuksia käsittelevässä artikkelissaan samankaltaista autenttisuusideaalia semioottisin 
käsittein, ja muotoilevat tällaisen ihanteen olevan vaade ”originaalin täsmällisestä jäljennöksestä” 
(replica of an original) Platonin hengessä. Fenigsenin ja Wilcen aineistossa tällainen autenttisuus 
on vaade toistaa itkuvirsiä täsmälleen samoin kuin aiemmat sukupolvet ovat niitä esittäneet, ja tä-
män autenttisuuskategorian sisällä myös katkeamattoman suullisen transmission prosessi nähdään 
tärkeänä. Fenigsenille ja Wilcelle tällainen autenttisuusvaade on akateeminen ideaalityyppikate-
goria, jota ei koskaan ole ollut olemassa suomalais-karjalaisessa itkuvirsitraditiossa, sillä itkut ovat 
luonteeltaan improvisoituja ja tilannesidonnaisia. (Fenigsen & Wilce 2012, 189.)
Kaikkein selvimmin tämän työn haastatteluaineistossa folkloristisen autenttisuuden 
ideaalin nostaa esille Anneli Asplund, joka työskenteli 1960-luvulta alkaen Suomalaisen Kir-
jallisuuden Seuran Kansanrunousarkistossa. Hän on ollut mukana suomalaisessa nykykan-
sanmusiikkikentässä sen alkuajoista lähtien, ja hän oli myös osa kalevalamittaisia runolauluja 
esittänyttä Nelipolviset-yhtyettä. Nykyään hän toimii muun muassa Sibelius-Akatemian kan-
sanmusiikin aineryhmän taiteellisten tohtorintutkintojen tarkastajana. Asplund kommentoi 
haastattelussa, että ”perinteen aitous” oli aiemmin tiukka kategoria, johon esimerkiksi Nelipol-
viset-yhtye ei edes yrittänyt mahduttautua. 
A: Kansanrunousarkistossahan tää aitous oli niinku se kriteeri. Tää juur, että se piti olla suullisesti, 
niinku [Ala-]Könnilläki, et suullisesti periytynyttä. Että sitä ei ollu opittu mistään kirjasta.
H: Mm.
A: Kirjasta nimenomaan, sillohan ei voitu nauhoilta eikä miltään muulta opetella, kun ei muuta ollu. 
Sitte tuli Pääskylintu-levy ja sitte vähitellen muuta, mutta että se oli nimenomaan niin kun kirja-… 
Kirjallinen muoto oli se [epä]aitouden kriteeri, että se [aitous] menetettiin sillon ku ruvettiin opet-
tamaan ja oppimaan kirjoista. ME [Nelipolviset-yhtye] oltiin tietosesti TÄYsin tietosia siitä, mitä tää 
meidän juttu o. Että se ei oo missään tapauksessa aitoa kansanmusiikkia, eikä sitä ei voi rinnastaa sii-
hen. Että juur arkistoihmisen näkökulma oli siihen aikaan varsinki NIIN tiukka. (AA/HH26092011)
Asplundin mukaan perinteen aitouden vaatimus täyttyi ainoastaan silloin, kun perinneaines 
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oli suullisesti periytynyttä. Hän mieltää Kalevalaseuran julkaiseman Pääskylintu-levyn (ks. 
luku 2.1.3) ja Nelipolvisten musiikin joksikin muuksi kuin ”aidoksi kansanmusiikiksi”, mikä on 
mielenkiintoista, sillä Nelipolvisten julkaisemaa kalevalamittaisen runolaulun oppimateriaalia 
(Asplund & Laitinen 1979) käytetään nykykansanmusiikin puitteissa edelleen paljon. Moni ko-
kee kyseisen oppimateriaalin olevan tieteellisesti uskottavaa, runolaulun mittarakenteille uskol-
lista ja näin ollen monin tavoin autenttista. Tämä liittyy autenttisuuksien toiseen kerrostumaan, 
jota tarkastelen seuraavassa alaluvussa. 
Asplund toteaa haastattelussa, että Nelipolvisten ” tarkotus oli tää runolaulun saattami-
nen kaiken kansan tietoon ja panna ihmiset laulamaan” (AA/HH26092011). Tällainen toiminta 
tapahtuu kuitenkin ”modernista” käsin, nykyhetkeen suuntautuneena ja kirjallispohjaisena, 
joten folkloristisen autenttisuuden kriteerit eivät täyty. Asplundin kommentin kaltaisia eksp-
lisiittisiä kannanottoja folkloristiseen autenttisuuteen ei aineistosta juurikaan löydy, ellei oteta 
lukuun Runorumpu-kokoelman kirjoittaja Petri Niikon kommenttia Yleisradion tuottamassa 
Nykyväinön laulu -dokumentissa. Puheenvuorossa on havaittavissa ”puhtaan ja sivilisaation 
pahuudesta vapaan” perinneyhteisön kaipuuta, mutta Niikko ei kuitenkaan mainitse suullisen 
transmission vaadetta.
Petri Niikko: Esimerkiks Taito Hoffrén, joka menesty näissä viimesissä [runolaulun SM-]kilpailuissa, 
ni hän on niitä parhaita opiskelun kautta runolaulajaksi ryhtyneitä, jokka oikeen etsii sitä tunnelmaa 
ja sitä aitoa runolaulun henkeä.[...] 
           Se on nimenomaan sitä kansan syvintä ajattelua, sitä sisintä se runolaulu, ja siinä ei 
tarvitse olla mikään oopperalaulaja. Että ihan millä tahansa omalla äänellänsä kukin sitä laulakoon, 
ja nimenomaan niitä tuntoja pukekoon sanoiksi, koska se sanallinen muoto sitte tavallaan vasta sen 
herättää kukoistukseen. Että se on jotain semmosta maagista, niinkun on aina tavallaan pidettykin 
tätä kalevalamittaa tietäjien ja noitien kielenä. (Yle 2001: Nykyväinön laulu. Ohjaaja Liisa Hovinhei-
mo.)
Perinteen autenttisuuden hahmottamiseen vaikuttavat folkloristiikan ja etnomusikologian tut-
kimusperinteet: esimerkiksi fakelore-ajatukset ovat muovanneet nykykansanmuusikoiden tapaa 
jäsentää ”oikean” perinteen olemusta, sillä erityisesti vanhemmat arkistoaineistot ja niistä tehdyt 
tutkimukset ovat olleet monelle muusikolle tärkeitä lähteitä ja innoittajia. Nämä aineistot ovat 
usein järjestyneet perinteen autenttisuuden vaatimuksen mukaisesti siten, että niiden on katsot-
tu edustavan mahdollisimman oikeaa folklorea. Mielenkiintoista myös on, että haastattelutilan-
teissa moni haastateltavistani käyttää autenttisuus-sanaa varsin akateemisessa mielessä ja viittaa 
perinteentutkimuksen tapaan hahmottaa se. Folkloristiseen autenttisuuteen liittyvään puhee-
seen kuuluu näin ollen myös akateemisen kansanperinteentutkimuksellisen rekisterin lainaami-
nen ja interdiskursiivinen käyttö. Esimerkiksi laulaja Lotta Hagfors peilaa haastattelussa hänelle 
esittelemääni sanaa ”nykyrunolaulu/nykyrunolaulaja”, ja tarttuu nykyisyyden ja menneisyyden 
väliseen rajaan hahmottamalla sitä autenttisuuden käsitteen kautta. Hänen puheenvuorossaan 
autenttinen-sanan rinnalla esiintyvät ilmaisut ”tyylillisesti tarpeeksi vanha”, ”perehtyneisyys” ja 
”tietämys runolaulusta”. Tämä muistuttaa folkloristisen autenttisuuden tapaa ymmärtää aidon 
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perinteen olemus. Hagfors myös tekee pesäeron ”oikeiden” lähdeaineistojen (SKVR, arkisto-
äänitteet ym.) ja Kantelettaren välille. Kanteletar edustaa hänelle epäaito-tyyppistä kategoriaa, 
ainakin, jos sen runoja esitetään ilman tietämystä runolaulun esitystavoista:
L: Missä se raja menee, et mikä on nykyistä, mikä on entistä, että mikä on tyylillisesti tarpeeks 
jotenki semmost vanhaa? Vai onks se että nykyrunolaulu on ne, jotka sattuu oleen elossa? Ne, jotka 
sitä yrittää laulaa autenttiseen tyyliin, niin ne on sit niinku nyky[runolaulajia]? Tai yrittää tulkita 
runolaulua tai esittää sitä, tai omasta mielestään runolaulua ja sitten ne on nykyrunolaulajia? Mut 
ehkä jotenki toi perustuu siihen, että ne jotka tekee tota tai esittää runolaulua, et ne niinku on pereh-
tyny siihen asiaan. Ehkä semmosia esittäjiä voi sanoo nykyrunolaulajiks, jotka tietää, mitä se vanha 
runolaulu on ikään kuin. Kylhän monet sitte ottaa jotain Kantelettaren tekstejä ja sitte niinku esittää 
niitä jollain tavalla, mut tietämättä mitään varsinaisesti runolaulusta. Niin sitä ehkä ei voi sit sanoo 
nykyrunolauluks. (LH/HH17072012)
Folkloristiseen autenttisuuteen liittyvistä muista määreistä suullisen transmission katkea-
mattomuuden vaade on monelle tärkeä (”Me ollaan varmaan joka ikinen opeteltu nauhoil-
ta, eikä mitenkään korvakuulolta tai jonku oikeen läsnä ollessa. Kyllähän se kuoli sillai se 
henkinen yhteys.” (VV/HH05092013)), samoin ei-moderniksi ajateltu, vanha perinneyh-
teisö saa osakseen ihailua (”Et ne Vienan Karjalan matkat, ni niillä on taas tavallaan ollu 
merkitystä. Ja vienankarjalaisilla ihmisillä, ja sillä semmosella rauhalla, jonka me olemme 
menettäneet aika pitkälti ainaki monet, tai pääosassa varmaan kaikki täällä hulinassa.”) 
(TH/HH09052011)). 
Vaikka tällainen autenttisuuden vaade toimii eräänlaisena kattoideaalina, ovat sen 
piirteet (ei-modernisuus, suullinen transmissio) osin neuvoteltavissa olevia ja jopa kiistet-
tyjä. Näille piirteille annetaan huomattavasti vähemmän arvoa kuin muille tulevilla sivuilla 
esiteltäville autenttisuuksille, ja osa kokee folkloristisen autenttisuuden ideaalin merkityksen 
vähäiseksi ylipäänsä koko uuden runolaulun kentässä: ”Et esitänks mä autenttisesti runolau-
lua tai ei, niin se ei välttämättä oo, se ei oo se semmonen tärkee kysymys.” (LH/HH17072012) 
Tässä esimerkissä autenttisuus viittaa nimenomaan folkloristisen autenttisuuden vaateeseen. 
Osalle muusikoista autenttisuuteen liittyvät vaatimukset, erityisesti suullista transmissiota 
koskevat, ovat loukkaavia ja vasta-argumentteja vaativia:
M: Et musta se on vähän loukkaavaaki nykyajan ihmisiä kohtaan, että ihmiset on perehtyny asiaan 
ja tutkinu sitä ja tietää siitä paljo enemmän loppujen lopuks ku joku ihan sellanen mökin mum-
mo. Joku, joka osaa pari kolme laulua sitä perinnettä, niin se on jotenki loukkaavaa niitä kohtaan 
sanoa myöski, että et sää oo mikään kansanlaulaja. Tai että sä oisit jotenki niinku vähempiarvoinen 
laulajana, ku sellanen, joka just osaa pari kolme pätkää jostain. […] Että kansanlaulajaksikin voi tulla 
sellainen ihminen, jonka esi-isät eivät ole olleet laulajia, et voi muutaki kautta tulla, kuin että tällanen 
sukupolvien jatkumo. (MK/HH05092013)
Osa muusikoista pitää folkloristisen autenttisuuden vaadetta romantisointina ja epärealistisena. 
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Tämänkaltainen metadiskursiivinen puhe autenttisuudesta on ollut esillä esimerkiksi turismi-
tutkimuksessa, jossa on huomioitu kasvava länsimaisten ”post-turistien” joukko, joka pyrkii 
olemaan mystifioimatta tai epäämään ”autenttisen kulttuurin” ajatuksen. Post-turistit ovat usein 
koulutettuja länsimaalaisia, joiden maailmankatsomuksessa kulttuuri on globaali yhtenäisyyden 
kokemus (global interconnectedness). ”Mallinnus” (simulacrum) saatetaan nähdä mielenkiintoi-
sempana kuin ”originaali”.153 Nykyisessä antropologisessa tutkimuksessa mallinnus-originaa-
li-asettelusta pyritään usein käsitteellisenä konstruktiona eroon, mutta tämä ei poista mielen-
kiintoa erilaisten aineistojen tarjoamia aiheeseen liittyviä asetelmia kohtaan. (Theodossopoulos 
2013, 343–344.) Omassa aineistossani ”post-autenttisuus” on näkyvästi esillä, ja esimerkiksi 
emeritusprofessori Heikki Laitinen toteaa, että ”menneisyyden romantisointi onki helposti 
kriittisesti kestämätöntä” (HL/HH15102012). Laitinen on vahva mielipidevaikuttaja nyky-
kansanmusiikin kentällä, ja esimerkiksi laulaja Emmi Kuittinen tarttuu myös romantisoinnin 
epäilyttävyyteen:
E: Mistäs me tiedetään, mitä kaikkee ne ihmiset ois tehny, jos niil ois ollu mahollisuuksia. Et ei sillon 
oo ollu mitään Sibelius-Akatemiaa, missä opiskella kansanmusiikkia, ni eihän ne oo voinu tehä 
sitä. Et ei mein tartte myöskään romantisoida niitä ihmisiä, että “siellä he niin autenttisesti” [värä-
jävällä äänellä], koska ehkä neki ois halunnu tehä jotain muuta, jos niil ois ollu mahollisuus. (EK/
HH13092013)
Myös folkloristiseen autenttisuuteen liittyvä romanttisen perinneyhteisön ja ”suuren runolaula-
jan” ideaali kyseenalaistetaan. Aiempia runolaulajia saatetaan tarkastella arkisten, ruumiillisten 
mielikuvien kautta, mikä ei ole ollut tyypillistä aiemmalle runolaulajia kuvaavalle kielelle:
A: Perusihmiselohommeli, ni se on jotenki tosi… Ihmisten epätäydellisyys, se et ne ei oo vaan niin-
ku. Vaik just Larin Paraske, ni siit on tehty semmonen ikoninen hahmo, jotenki suurien tuskien…
H: Nainen.
A: Ni, et no se luultavasti tietkö piereskeli ja himoitsi ja vietti aikaa, pelas ehkä noppaa tai jotain. 
Keinu, mietiskeli, ui. Ni sellaset me unohetaan niistä vanhoista tyypeistä. (AK/HH06032014)
Laulaja Amanda Kauranteen kommentissa perinneyhteisön ihmisen elämä on epätäydellistä, 
mikä ymmärretään ihmisyyden peruspiirteenä. Tästä näkökulmasta folkloristisen 
autenttisuuden vaade näyttäytyy epärealistisena: se huokuu nostalgista täydellisyyden kaipuuta, 
paluuta ”puhtaaseen” tilaan, jota ei voida saavuttaa. Folkloristisessa autenttisuudessa kaipuu 
suuntautuu menneeseen, johonkin, jota nykyisyydessä ei koeta olevan. Uuden runolaulun 
kentällä autenttiseksi tekemisen prosessit tuotetaan pääosin toisin: mennyt aika ja menneet 
runolauluesitykset ovat merkityksellisiä, mutta autenttisuus ei muodostu pelkästään suhteessa 
niihin. Yhtälailla autenttisuus muodostetaan suhteessa nykyhetkeen, kuulijoihin, kuhunkin 
153 Vrt. Benjaminin (1989) jäljennös ja uusinnettavuus (reproduction).
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performanssiin ja ajalliseen ja tilalliseen kontekstiin.
7.3 Kaltaisuus ja intertekstuaalisen kuilun minimointi 
Käytän tässä Peircen semioottiseen analyysiin viittaavaa termiä kaltaisuus154 (iconicity) kuvaa-
maan kahden runolauluesityksen välisen samannäköisyyden kautta tuotettua autenttisuutta 
(Peirce 2001; Ks. myös Feld 1988, Fenigsen & Wilce 2012, 92–94; Mannheim 2000, 107–110; 
Turino 1999, 226–229, 234–236; Lindroos 2004, 123–126). Tämänkaltainen autenttisuus on 
aineistossa laajasti esillä, ja tässä kerrostumassa autenttisuutta luovat tietyt geneeriset piirteet 
kuten runolaulun metrinen ”virheettömyys”, tietyt musiikilliset ratkaisut kuten vähäsävelisyys, 
tietyt asteikot ja minimalismi sekä esitystapaan liittyvät valinnat. Näillä piirteillä luodaan yhteys 
merkin (runolauluesitys) ja objektin (vanhaa runolaulukulttuuria edustavat tekstit kuten ää-
nitteet, runomuistiinpanot, valokuvat) välille. Musiikkitieteilijä Thomas Turino on tarkastellut 
musiikkiesitystä Peircen semioottisten käsitteiden avulla ja kuvaa kahden musiikkiesityksen 
välistä kaltaisuutta samaan tapaan kuin se tässä ymmärretään:
Sana ikoni tarkoittaa [semioottista] merkkiä, joka on sidoksissa objektiinsa jonkinlaisen niiden välil-
lä vallitsevan samankaltaisuuden tai yhtäläisyyden kautta. Samankaltaisuuden aste, perusta tai edes 
tarkkuus ei ole sinänsä keskiössä, vaan se, että samankaltaisuus ylipäänsä tuo objektin esiin jollakin 
tavalla. Näin ollen, jos esimerkiksi musiikillinen lainaus tai vaikkapa hyvin häilyvä jälki jostakin toi-
sesta musiikillisesta kappaleesta tuo tuon toisen musiikkikappaleen [objektin] mieleen, ikonisuus eli 
kaltaisuus on läsnä. […] Suuri osa musiikillisista muodoista operoi ikonisella tasolla. (Turino 1999, 
226–227, vrt. Tarasti 1990, 30–31; Tarasti 2002.)
Uuden runolaulun kaltaisissa musiikkiesityksissä kaltaisuuteen pyrkiminen on merkittävä 
tavoite. Turinon kuvaaman musiikillisen kaltaisuuden lisäksi nykykansanmusiikin kontekstissa 
ilmenevän runolauluperformanssin voi ymmärtää myös ”indeksikaalisen kaltaisuuden” (indexi-
cal icon) valossa. ”Ikoni” (tai ”kuva”) tulkitaan tässä tapauksessa Peircen tapaan merkiksi, joka 
representoi objektia kaltaisuuden avulla. Yksinkertainen esimerkki tästä on vaikkapa valokuva. 
”Indeksi” taas on merkki, jossa sen ja objektin välissä on ”todellinen”, tila-ajallinen tai kausaali-
nen yhteys: esimerkiksi ovikellon soiminen indeksoi jonkun olevan oven takana. Runolauluper-
formanssissa voidaan nähdä sekä ikonisia että indeksikaalisia elementtejä: esimerkiksi runo-
laulumitan ”virheettömyys” ja musiikillisen materiaalin vähäsävelisyys ymmärretään objektia 
representoiviksi kaltaisuuksiksi, mutta samat elementit itsessään indeksoivat ”vanhaa aikaa” tai 
”perinnettä”. (Ks. esim. Silverstein 1999, 117–118, 133–134; vrt. Briggs & Bauman 1992, 147–
148.) Tällainen indeksikaalinen kaltaisuus on merkittävä autenttisuutta tuottava tekijä.
Kahden esityksen tai tekstin välisen samannäköisyyden asetelma tuo väistämättä analyy-
154 Mats Bergman ja Sami Paavola kääntävät Peircen englanninkieliset termit ”icon” ja ”iconicity” sanalla 
kaltaisuus (ks. Peirce 2001).
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siin mukaan myös intertekstuaalisuuden käsitteen. Intertekstuaalisuus eli tekstienvälisyys on laa-
ja ja laveasti käytetty käsite, jolla usein folkloristiikan alalla viitataan bahtinilaiseen dialogisuu-
teen ja postrukturalistiseen tekstikäsitykseen (Bakhtin 1986; Kristeva 1980; Briggs & Bauman 
1992, vrt. esim. Koski 2011; Savolainen 2015; Tarkka 2005). Bahtinin mukaan ”jokaisen yksilön 
uniikki puhe muodostuu ja kehittyy jatkuvassa ja välittömässä vuorovaikutuksessa muiden yk-
silöllisten lausumien kanssa.” Suulliset tai kirjalliset lausumat ovat kielen konkreettisia olomuo-
toja, jotka ovat kaikki uniikkeja, mutta jotka järjestyvät kielenkäyttötilanteissa tiettyjen suhteel-
lisen kiteytyneiden lausumien tyyppeihin. Näitä voidaan nimittään puheen genreiksi. (Bakhtin 
1986, 60, 89.) Puheen genret ovat lähtökohtaisesti siis intertekstuaalisia, vuorovaikutuksellisia 
ja toisiinsa viittaavia. Tällaista dialogista genreä korostavissa, intertekstuaalisuustutkimuksen 
tulkintasuuntauksissa itsenäinen teksti sinänsä menettää merkityksenä, sillä se nähdään teks-
tien välisen verkoston osana, intertekstinä (Heikkinen & Lauerma & Tiililä 2012, 102, vrt. Allen 
2000; Briggs & Bauman 1992). 
Kaltaisuuden autenttisuuden tarkastelussa on merkityksellistä huomioida niin sanottu 
geneerinen intertekstuaalisuus ja erityisesti intertekstuaalisen kuilun (intertextual gap) ajatus. 
Geneerinen intertekstuaalisuus tarkoittaa sitä, että lausumat suhteutuvat tiettyihin geneerisiin 
malleihin, genreihin, mutta diakronisesti tarkasteltuna lausuman ja genren välinen yhteys ei ole 
koskaan ”täydellinen”. Tämä on seurausta siitä, että lausumat ovat aina tilannekohtaisia. Tästä 
syystä prosessissa, jossa tietyt lausumat kiinnitetään tiettyihin geneerisiin malleihin, syntyy 
näiden välille väistämättä intertekstuaalinen kuilu. Puhujilla on kuitenkin käytössään erilaisia 
strategioita, joilla tätä tekstin ja genren välistä kuilua voidaan minimoida tai maksimoida. Mi-
nimointiprosessissa tekstit kehystetään siten, että niiden ja genren suhde on mahdollisimman 
läpinäkyvä ja tekstin diskurssi mahdollisimman helposti tulkittavissa edeltävien geneeristen 
tapausten perusteella. Tämä ylläpitää konservatiivisia ja perinteellistäviä (Bauman 2004) teks-
tuaalisen tekijyyden muotoja. Maksimointiprosessissa taas intertekstuaalista kuilua korostetaan 
tietoisesti, jotta tekijyys rakentuisi mahdollisimman paljon yksilöllisen luovuuden ja innovaati-
on varaan. (Briggs & Bauman 1992, 146–149.)
Kaltaisuuden autenttisuuden kautta tulkituissa puheenvuoroissa uuden runolaulun ken-
tällä intertekstuaalista kuilua pyritään minimoimaan, ja minimointistrategia on merkittävä osa 
autentikointiprosessia. Pääosin strategia toimii siten, että suhde edeltäviin geneerisiin tapauk-
siin pyritään tekemään mahdollisimman näkyväksi. Kuten Briggs ja Bauman toteavat, yksi 
yleisimmistä strategioista läpinäkyvyyden tuottamiseen on pyrkiä toistamaan genren geneerisiä 
piirteitä (generic features). Näitä ovat esimerkiksi fonologia, sanasto, morfosyntaksi, retorinen 
struktuuri, temaattinen sisältö, prosodia, eleet, osallistujien roolit ja niin edelleen, samoin kuin 
musiikin tasolla esimerkiksi äänenkorkeus, äänenväri, tempo ja äänenvoimakkuus. (Briggs & 
Bauman 1992, 156–158.) 
Kaltaisuuden autenttisuudessa intertekstuaalisen kuilun minimointiprosessi toimii juuri 
tällä tavoin: mitä kapeammaksi kuilu edeltävien geneeristen tapausten ja esityksen välille pyri-
tään tekemään, sitä tiukemmin laulajat noudattavat genren yleisiksi miellettyjä piirteitä. Näitä 
ovat runolaulun tapauksessa 1) musiikin ja runon metriikka sekä rytmi, 2) tietyt musiikilliset 
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ja tila-ajalliset ratkaisut sekä 3) esityskokoonpanot. Käsittelen näitä seuraavissa alaluvuissa 
tarkemmin.
 
7.3.1 Musiikin ja runon metriikka
Merkittävin kaltaisuutta tuottava geneerinen piirre, joka sanallistetaan aineistossani lähinnä 
vain muusikoiden keskuudessa, on kalevalamitan metriikka ja sen käyttäytyminen lauletussa 
muodossa (ks. luku 2.2.1). Jos uuden runolaulun kentässä jonkin esityksen tai laulajan katso-
taan olevan erityisen kompetentti – korkeimmalla tasolla – runolaulun suhteen, tämän täytyy 
hallita ja ymmärtää musiikin ja runon metriikan suhde ja käyttäytyminen. Metriikan tasosta 
puhuvat aineistossani erityisesti runolaulua pisimpään työstäneet muusikot, jotka ovat tehneet 
kansanlaulun alalta taiteellisen tohtoritutkinnon tai perehtyneet siihen esimerkiksi Sibeli-
us-Akatemian maisteriopinnoissa.
Kalevalamitan musiikillinen metriikka on aihe, jota on tarkasteltu varsin vähän tutkimuk-
sessa. Avauksia aiheeseen ovat tehneet Urve Lippus (1995) ja Heikki Laitinen (2006). Laajim-
min lauletun runon metriikkaa on käsitellyt Kati Kallio (2013), joka on tarkastellut länsi-inkeri-
läiseen kalevalamittaiseen runolauluun liittyviä laulutapoja.155 Kallio toteaa, että pelkän laulusta 
esiin tuodun kielellisen syvärakenteen, runomitan, analyysi ei riitä kuvaamaan Inkerin alueen 
runolaulun piirteitä. Runomitta on kytköksissä myös laulullisiin ja musiikillisiin piirteisiin (esi-
merkiksi sävelmät ja niiden rakenteet, rytmiikka), ja ne määrittävät myös ”laulun rekistereitä, 
esitysareenoita ja paikallisia lajeja”. (Kallio 2013, 131.)
Runolaulun metriikalla tarkoitetaan useimmiten sitä, ”kuinka monta tavua tai säveltä 
esityksen laulujalassa voi olla kussakin kohtaa säettä, säeparia ja säkeistöä. Rytmiikan tasoon 
kuuluu taas se, kuinka monta tavua tai säveltä kussakin kohdassa itse asiassa on, miten nämä 
tavut ja sävelet jakavat jalan laulussa saaman ajan ja minkälainen rytminen hahmo säkeelle, säe-
parille ja säkeistölle näin syntyy.” (Laitinen 2003, 223.) Tällainen metriikan tasojen sanallistami-
nen liittää runolaulun useimmiten osaksi monelle länsimaiselle musiikille tyypillistä divisiivistä 
ilmaisua. Kuten Jarkko Niemi ja Marko Jouste (2002) muotoilevat:
Divisiivinen ilmaisu liittyy rytmin toteutumiseen käytännön tasolla erityisesti synkronointikeskeisis-
sä musiikkityyleissä: muusikolla on – syystä tai toisesta – oltava mahdollisuus kontrolloida laulunsa 
tai soittonsa kestorakenteita, jotta esitys olisi onnistunut. Tällöin kestojen ja rytmin tajuamisen peri-
aatteen on oltava divisiivinen: kestot on voitava suhteuttaa muihin kestoihin. Kuten Hood (1971, 35) 
muotoili, divisiiviset rytmit perustuvat metriin, joka on johdettu jakamalla suurempi osa pieneksi 
ja erityisesti tasasuhtaisuuden (”metrisyyden”) periaatteella: kokonuotti vastaa kahta puolinuottia, 
puolinuotti kahta neljäsosanuottia jne. (Niemi & Jouste 2002, 165.)
Yleisesti kalevalamittaisen runolaulun musiikillinen metriikka ymmärretään divisiivisyyden 
155 Myös Virossa on tutkittu inkeriläisiä aineistoja, ks. esim. Jaago & Sarv (toim.) 2001.
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kautta, ja suurin osa uusista runolauluesityksistä noudattaa divisiivistä rytmin toteutumista. 
Musiikillisen metrin ymmärtäminen on näin ollen vahvasti sidoksissa klassisen kalevalamitan 
muotoihin: sävelten kestot pyritään suhteuttamaan kuhunkin runo(/laulu)jalkaan symmetri-
sesti tiettyjen, loogisten ja jaettavissa olevien struktuurien mukaisesti. Tämä on luonnollista, 
sillä suurin osa esimerkiksi nuotinnetusta runolaulumateriaalista on transkriboitu divisiivisen 
periaatteen mukaisesti. Toki myös osa runolauluäänitteistäkin solahtaa hyvin tähän ilmaisun 
malliin. On kuitenkin huomionarvoista, että kaikki runolaulu ei ole metrisesti divisiivistä. Osa 
arkistoäänitteiden esityksistä noudattelee enemmänkin additiivista ilmaisua, jossa rytmikäsitys 
perustuu lisäämisen periaatteeseen, ja jossa metrin sisäisen logiikka ei ole sidoksissa absoluutti-
seen aikaan. (vrt. Niemi & Jouste 2002, 166, 191.) Käsittelen tässä kuitenkin lähinnä divisiivistä 
ilmaisua ja sen periaatteiden kautta sanallistettua metriikkaa, sillä tämä on aineistossa merkittä-
vin metrin analyyttisen hahmottamisen muoto.
Aineistossani runolaulun ”oikea” musiikillinen metriikka hahmotetaan erityisesti suh-
teessa murrelmasäkeeseen: murrelmasäkeen tulee käyttäytyä suhteessa iskualaan siten kuin se 
useimmiten ääniteaineistossa käyttäytyy. Tällöin tasa- ja murrelmasäkeet istuvat sävelmään 
täsmälleen samalla tavalla, eikä sävelmän iskutus muutu, vaikka sanojen ensimmäiset tavut ei-
vät osukaan välttämättä iskulle.156 Maari Kallberg käyttää haastattelussa sanaa ”runolaulumitta”, 
jolla hän tarkoittaa kalevalamittateorian metrisen systeemin toteutumista erityisesti murrelma-
säkeissä. Hänelle oikeaa runolaulua on sellainen, jossa runolaulumitta käyttäytyy tämän mallin 
mukaisesti. Näyttelijä-laulaja Kaisa Korhosen laulama, Kaj Chydeniuksen säveltämä Jos mun 
tuttuni tulisi157 on Kallbergin mielestä esityksenä hyvä, mutta ei oikea runolaulu, koska melodi-
nen aihio ei vastaa kalevalamittateorian mukaista metriikkaa: 
M: Mistä mä en o niinku henkilökohtasesti kauheesti tykänny, että just käytetään niinku runolaulu-
mittaa ja sitten sävelletään johonki sellaseen ihan erityyliseen musiikkiin, missä se runolaulumitta ei 
tuu sitte niinkun. Että kaikki murrelmasäkeet on niinkun pistetty eri kriteerien mukasesti, että se ei 
tuu sitte se runolaulun idea siinä. […] Et siitä lähtee sitte tavallaan se juttu, putoo pois. Mut saahan 
sellastaki tehä, ei se mitään, mutta itselleni sellanen ei jotenki. Mä tykkään, että siinä on just kivaa se, 
että se elää se murrelma. […] 
Sittehän on tää Kaisa Korhosen ”Jos mun tuttuni tulisi”, se on kyllä hyvä, siitä mä tykkään, 
mutta [nauraa]. Siinä taitaa ollakki just sillee, että siinä on lyhyt se säe tai sitte melodinen aihio on 
“kuin mun tuttuni tulisi” [painottaa sanojen ensimmäisiä tavuja rytmissä]. Emmä muista miten 
siinä menee, mutta hirveen vähän on oikeesti tätä runolaulua käytetty. (MK/HH05092013)
Oikean runolaulumitan vaade leimaa runolaulun opetusta kaikissa musiikkioppilaitoksissa 
156 Klassisen kalevalamittateorian mukaan musiikin iskut osuvat aina runojalan alkuun. Siis: ”kun mun / tuttu- / 
ni tu- / lisi” (pääpainolliset iskut lihavoitu), ei ”kun mun / tuttuni / tulisi”. Murrelmasäe siis ikään kuin ennakko-
oletusten vastaisesti ”murtaa” rytmin soljuvuutta ja näin tuo vaihtelua metriseen kudokseen. Tämä toimii vain 
laulettuna, resitoiden samaa murtamisen efektiä on vaikea toistaa. Saman huomioi myös Pentti Leino (2002 
[1975], 212): ”Kalevalamitta on trokeinen vain laulettuna. Tyypillinen on murrelmasäe, jossa pääpainollinen 
tavu – laajuussääntöjen vaatimuksesta lyhyt – esiintyy runojalan laskussa. Puhdas trokeinen runo olisi perin 
monotoninen ja hakkaava; murrelma elävöittää rytmin.” 
157 Kaj Chydenius 1977, julkaistu levyllä Kaj Chydenius: Kauneimmat rakkauslaulut.  
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ammattiopintotasolla. Runolaulua aletaan usein opiskella lähestymällä sitä nimenomaan met-
riikan näkökulmasta, ja moni opettaja teettää harjoituksia, joiden avulla voi opiskella erityisesti 
erilaisia murrelmasäerakenteita. Kansanlaulunopettaja Eila Hartikaisen vuonna 2005 antamas-
sa monisteessa on erilaisia harjoitussäkeitä ja niiden tavumäärämerkintöjä (esim. 2222 yhen 
päivän, päivän toisen; 233 tuli kylmähän kylähän; 35 kylähän tepastelevi), joiden alla on harjoi-
tusohje: ”Höpöttele kutakin riviä pitkään keksien samalla samarakenteisia uusi säkeitä, jolloin 
anna alitajunnan oppia tavusäännöt”.158 Alitajunnan merkitys painottuu runolaulun opetuksessa 
yleisesti; mittasääntöihin ei paneuduta lukemalla ja kirjoittamalla, vaan tekemällä. Metriikan 
sisäistämisen prosessi on hidas, ja vaatii paljon harjoitusta ja arkistoäänitteiden sekä muiden 
muusikoiden kuuntelua. Päämääränä ei ole metriikan sanallistamisen täydellinen hallinta, vaan 
sen ymmärtäminen ja toteuttaminen omassa musisoinnissa. Ilona Korhonen muotoilee asian 
seuraavasti:
H: Jos sanoo, et mä esitän runolaulua, ni mitkä on ne seikat, jotka tekee siitä runolaulua?
I: No, se on varmaan meidän kaikkien mielest vähän eri, mutta ehkä se nyt on se teksti ja melo-
diatyypit. Ja se tekstin luonteen ymmärrys tekee runolaulust runolaulua, niinku mitan ymmärrys. 
Emmä aina ajattele, et se mitta täytys osata jotenki perinpohjaisesti et se ois runolaulua, mut et 
ymmärtää miten se mitta käyttäytyy, ni on tosi oleellista.
H: Meinaaksä sitä niinku musiikin ja mitan, metriikan suhdetta?
I: Joo, musiikin rytmin, ja ylipäänsä tajuaa sen runon metriikan. Et se on mun mielestä tosi oleel-
linen siinä, et se on runolauluu. Koska ei mikä tahansa kalevalamittaseen tekstiin tehty laulu oo 
runolaulu, vaan nimenomaan se niitten suhteen ja sen metriikan käyttäytymisen ymmärtäminen on 
must se avain ehkä siinä. (IK/HH03102013)
Jos laulaja hallitsee runolaulun metriikan, voi hän tehdä myös omia runolaulusävellyksiä ja 
saada ne kuulostamaan samantyyppisiltä kuin esimerkiksi arkistoäänitteillä. Metriikan toteutu-
minen on autenttisuuskysymyksessä monessa tapauksessa tärkeämpää kuin melodisen aihion 
alkuperä. Arkistoäänitteitä valikoituvat nykykansanmusiikkiesityksiin usein ne runolaulut, jois-
sa metriikka ilmenee kalevalamitalle tyypillisellä tavalla. Tämä sisältää myös inkeriläistyyppisen 
metriikan, johon kuuluu klassisen kalevalamittaisen säkeen lisäksi myös erilaisia osakertauksia, 
seitsentavuisuutta, refrengejä ja lisätavuja (ks. Kallio 2013). Inkeriläisaineisto onkin eräänlainen 
kompetenssin näytönpaikka: vain pitkällä runolaulun metriikan ymmärtämisessä oleva henkilö 
pystyy toteuttamaan runosäkeitä inkeriläisten melodia- ja rytmirakenteiden tapaan. Toisaalta 
osa äänitetystä inkeriläisaineistosta sisältää metriikan suhteen ongelmallisia ratkaisuja, mutta 
näitä harvemmin käytetään lähteenä nykykansanmusiikkiesityksissä. Osassa esityksissä metrii-
kan tason voisi siis sanoa olevan jopa hyperkorrektia tai vähintäänkin hyvin harkittua. Hyper-
korrektius ei kuitenkaan kuvaa uuden runolaulun metristä tasoa kovin kattavasti; osassa esityk-
sissä metriikan käsittely on hyvin vapaata, jolloin genren ja esityksen välistä intertekstuaalista 
158 Eila Hartikainen 2005. Julkaisematon kansanlaulun opetusmateriaalimoniste, Sibelius-Akatemia, 
kansanmusiikin aineryhmä (silloinen kansanmusiikin osasto).
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kuilua pyritään maksimoimaan. Nämä esitykset luetaan silti nykykansanmusiikin kategoriaan, 
ja niiden autenttisuuden määrittelyn luonne on suuntautunut toisaalle. Käsittelen tätä myöhem-
missä alaluvuissa.
7.3.2 Mikrorytmiikka ja tarinan rytmi
Runolaulun metriikan hahmo kutoutuu aineistossa yhteen rytmiikan käsitteen kanssa. Min-
na-Liisa Tammela kuvaa musiikin ja runon yhteenkietoutuneita metriikan seikkoja sanalla 
mikrorytmiikka: 
M: Se rytmi on vaan kaikes musassa jotenki kauheen tärkeetä. Siit mä saan niinku kiinni, se on se 
juttu, mist voi saada kiinni ensimmäisenä ja mikä mua itteeni viehättää myös. 
H: Mitä sä tarkotat rytmillä? Siis pulssia vai…?
M: Ei, ku siis sitä tavallaan musiikin rytmiikkaa. Ku mun mielest runolaulussaki on semmost niinku, 
siin on sekä se tarinan rytmi, se iso rytmi, että sitten semmonen mikrorytmiikka, mikä tulee niist 
sanapainoista ja semmosesta. Tämmösestä näin, jota mä en todellakaan ajattele, mut se pitää siel olla, 
koska muuten se ei toimi. (MT/HH17092013)
Mikrorytmiikka on olennainen musiikin ja esityksen onnistumisen kannalta, ja Tammela epäi-
lemättä lukee juuri murrelmasäkeen suhteutumisen melodiaan osaksi sitä käyttäessään ilmausta 
”sanapainot ja semmoset”. Kuten aiemmin esitelty Heikki Laitisen rytmiikan määritelmä kuvaa, 
rytmiikka viittaa myös lauletun runon metrisen tason ulkopuolelle musiikillisiin tekijöihin. Lai-
tinen puhuu ”rytmisestä hahmosta”, joka viittaa runolaulun tapauksessa esimerkiksi fraseerauk-
seen ja rytmiseen intonaatioon (”svengiin”). Tammelalle nämä ovat merkittäviä asioita, joihin 
hän kiinnittää ensimmäisenä huomiota musiikkia kuunnellessaan. Hänen mukaansa näiden 
seikkojen on myös oltava kohdallaan runolaulussa, koska muuten laulu ei toimi eikä kuulosta 
hyvältä. Monet muusikot kiinnittävät juuri mikrorytmiikan kaltaisiin asioihin huomiota arkis-
toäänitteitä kuunnellessaan, ja tämänkaltaisten hienovaraisten tyyliseikkojen hallinta osoittaa 
laajaa kompetenssia. 
Tammela nostaa esiin myös toisen mielenkiintoisen tason, jonka olemassaolo on 
olennaista onnistuneelle runolaulutulkinnalle. Niin sanottu ”iso rytmi, tarinan rytmi” on 
kompleksinen kokonaisuus, jonka asiaan vihkiytynyt laulaja hallitsee. Konkreettisella ta-
solla se sisältää paitsi tarinan juonenkulun, myös tarinankerronnan hienosävyiset vivahteet 
sekä tekstin säkeitä laajempiin osiin jakautumisen ja näiden osasten dynaamisen ja hyvin 
ajoitetun käsittelyn ja jäsentelyn. Tarinan rytmi on sukua suullisen komposition teorian 
teeman käsitteelle, joka tarkoittaa koko runokielessä usein toistuvia laajempia kerronnal-
lisia elementtejä (esim. Lord 1960, 68–98; Harvilahti 1992, 33–35, vrt. Foley 1995, 52–53). 
Uuden runolaulun kompositioon liittyvässä artikkelissani olen tarkastellut nauhoitteen 
avulla omaa runolauluesitystäni Sibelius-Akatemiassa pidetyssä konsertissa ja kutsunut 
teemojen kaltaisia jaksotuksia esityksessäni ajatusjaksoiksi (Haapoja 2013b, 21–22). Runo-
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laulun opiskeluprosessin ja esityksen aikana hahmotin kyseessä ollen laulun usean säkeen 
jaksoissa, jotka mielsin eräänlaisiksi lauseiksi, fraaseiksi tai kokonaisiksi ajatuksiksi. Ajatus-
jaksot seurasivat esityksessä toisiaan kiinteästi, vaikka niiden sisällä säkeiden järjestys tai 
hahmo saattoi muuttua. 
Dell Hymes on tarkastellut suullista runoutta etnopoeettisesta näkökulmasta, ja toteaa, 
että useissa – mitä todennäköisimmin kaikissa – kielissä viestit (lines) jäsentyvät säännönmu-
kaisesti. Viestien järjestäytyminen ei tapahdu niinkään niiden itsensä sisällä, vaan suhteessa 
toisiin viesteihin. Näitä säännönmukaisuuksia Hymes kutsuu kulttuurisiksi kaavoiksi (cultural 
patterns), ja esimerkiksi länsimaissa suullisella runoudella ja narratiiveilla on tendenssi jäsentyä 
kolmen tai viiden viestin ryhmiin.159 Kulttuuristen kaavojen perusyksikkö on säe, jotka usein 
järjestäytyvät säkeistöiksi. Säkeistöt taas järjestäytyvät kohtauksiksi ja niin edelleen, ja näistä 
kaavoista syntyy tarinan arkkitehtuuri. (Hymes 2003, 95–98.) Tarinan rytmi on runolaulun 
arkkitehtuurissa ja runon struktuurissa merkittävä elementti.160 
Tarinan rytmin hallinta on olennainen onnistuneessa lauluperformanssissa, joka sisäl-
tää improvisoituja ja/tai suullisen komposition tapaan tuotettuja aineksia (vrt. Hymes 2003, 
96, vrt. luvut 2.3.4 ja 7.3.4). Improvisoiduissa esityksissä laulaja luo usein alustavan perusta-
vanlaatuisen strategian, jonka päämäärä on selkeä: laulaja tähtää kohti esityksen loppua, joka 
on merkittävä. Monet improvisoivat laulajat päättävät ensin, mihin esitys loppuu ja alkavat 
tämän pohjalta luoda polkua kohti huipennusta. (Egaña 2007, 128; ks. myös Sykäri 2014.) 
Tarina ikään kuin rytmittyy jo ennen esitystä tietyn skriptin mukaisesti. 
Tällaisesta laulajan ennakkotiedosta ja performanssia ohjailevasta ymmärryksestä 
on kirjoittanut myös Lauri Honko, joka kuvaa käsitteellä mentaalinen teksti sitä relevant-
tia tiedostetun ja tiedostamattoman materiaalin järjestynyttä rakennetta, joka laulajalla on. 
Laulajan mentaalinen teksti koostuu 1) juonesta, 2) tekstuaalisista elementeistä: esimerkiksi 
episodien kaavoista, eeppisten tilanteiden mielikuvista, multiformeista jne., 3) laulukulttuu-
rin yleisistä reproduktion säännöistä, 4) kontekstuaalisista kehyksistä kuten aiempien per-
formanssien muistumista. Mentaaliset tekstit ovat luonnollisesti yksilöllisiä ja luonteeltaan 
muuttuvia: ne vaihtavat muotoaan esimerkiksi laulajan uran eri vaiheissa. (Honko 1998, 94, 
ks. myös Reichl 2007, 98 –103; Niemi & Lapsui 2004, 24–25.) Tarinan rytmin ymmärtäminen 
ja onnistunut tuottaminen vaatii taustakseen järjestyneen esiymmärryksen, mentaalisen teks-
tin, joka myös tuottaa ”autenttisen, oikean” lopputuloksen.
7.3.3 Vähäsävelisyys ja minimalismi
Samannäköisyyden vaatimus ja kaltaisuuden tuoma autenttisuus koskee myös muita musii-
killisia rakenteita, erityisesti melodisia aihioita ja niihin liittyviä sruktuureja. Kuten laulaja 
159 Kalevalamittaisen runon järjestäytymisestä, ks. Anttonen 2004.
160 Tarinan rytmiä tutkimalla voi päästä käsiksi uuden runolaulun kulttuurisiin kaavoihin. Tämä on kiehtova 
tutkimuskohde, mutta tämän runolauluun liittyvään metapuheeseen tutkimuksen puitteissa en tee runoanalyysia, 
jonka avulla aiheeseen voisi syventyä tarkemmin.
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Ilona Korhonen toteaa, runolaulusta tekee runolaulua ”se teksti ja melodiatyypit”. Runolau-
lun melodiatyypit kulkevat yleisesti käsi kädessä yllä esiteltyjen metristen seikkojen kanssa, 
mutta tarkastelen tässä lähemmin muita musiikillisen materiaalin merkittäviksi koettuja 
ikonisia elementtejä. 
Vanhaan arkistoaineistoon ja kenttätöihin perustuva tutkimus kuvaa kalevalamittaisen 
runolaulun ja -melodian usein vähäsäveliseksi, iskualaltaan neli- tai viisi-iskuiseksi, yksi- tai 
kaksisäkeiseksi, jatkuvasti muuntelevaksi, säkeistöttömäksi ja yksiääniseksi (tai heterofoniseksi 
eli kunkin yksilön muuntelusta johtuvaksi moniäänisyydeksi, jos laulajia on monta). Käsikirjoi-
tukset antavat ymmärtää runolaulujen olleen usein syllabisia (säkeen tavua vastaa yksi sävel), 
mutta ääniteaineiston perusteella runolaulussa käytettiin myös vaihtelevasti melismoja (säkeen 
tavua vastaa useampia sävel). (Asplund 1981, 23–29; Väisänen 1990 [1949], 103–120.) Runolau-
lussa ei ole myöskään sellaista harmonia- eli sointuajattelua kuin esimerkiksi usein länsimaises-
sa taidemusiikissa – ajatus säveltasojen järjestymisestä osaksi sointuja ja sointujen järjestymises-
tä suhteessa toisiinsa puuttuu (Lippus 1995, 11). Erityisesti arkistoäänitteiltä on kuultavissa, että 
runolaulujen sävelasteikot eivät aina vastaa taidemusiikin duuri-mollitonalitteettia, ja säveltasot 
saattavat olla varioivia.161 Nuotinnoskäsikirjoituksissa tätä seikkaa on häivytetty: esimerkiksi 
Armas Launiksen muistiinpanot ovat taidemusiikin asteikkojen ja säveltasojen mukaisia (Ks. 
Launis 1910; Haapoja 2013a).
Viisi-iskuista (tai Virossa neli-iskuista) runosävelmätyyppiä on pidetty yleisesti 
vanhimpana, ”arkaaisena kerrostumana” sen yksinkertaisuuden, yleisyyden ja runomittaa 
mukailevan hahmonsa takia. Uudempia piirteitä sävelmistössä ovat tutkijoiden mukaan 
suurempi ambitus (sävelala), liukumat kohti säkeistömuotoa sekä refrengien eli kertau-
mien käyttö. Esimerkiksi Inkerin alueella uudempia venäläisiä kansanlauluja sovellettiin 
runolauluihin lähes sellaisenaan. (Asplund 1981, 23–29; Laitinen 2006, 68–69; Launis 1910; 
Väisänen 1990 [1949].) 
Nykykansanmusiikin kontekstissa runolaulujen sävelmistö mukailee näitä aiempien tutki-
musten esille tuomia linjoja. Viisi-iskuiset vienalaistyyppiset melodiat ovat kaikkien muusikoi-
den perusohjelmistossa, mutta näin ovat myös monimutkaisemmat inkeriläissävelmät, joita on 
saatavilla arkistoäänitteinä ja julkaistuna materiaalina (ks. esim. Asplund 1995 ja Runonlaulua 
Inkeristä 1992). Osa uusista runolauluesityksistä nojaa nuotinnettuun aineistoon, ei niinkään 
äänitemateriaaliin. Suuri osa muusikoista myös säveltää ja/tai improvisoi omia runosävelmiä 
näiden lainalaisuuksien pohjalta.
Kaikkein merkittävämmäksi kaltaisuutta tuottavaksi musiikilliseksi tekijäksi metriikan 
toteutumisen jälkeen mainitaan ”vähäsävelisyys” tai ”minimalismi”. Nämä liitetään runolaulun 
elimellisiksi osiksi, ja moni pyrkii toteuttamaan esityksissään tätä linjaa. Laulaja Emmi Kuitti-
nen kommentoi vähäsävelisyyden olevan ”itäisen musiikin” merkittävä ja hänelle tärkeä piirre:
161 Pekka Huttu-Hiltunen on huomioinut vienalaisen 1990- ja 2000-luvuilla äänitetyn kenttäaineistonsa olevan 
säveltasoiltaan ja asteikoiltaan vaihtelevia (Huttu-Hiltunen 2008, 132–134; 192–195).
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H: Mitä runolaulut sulle merkitsee? Miks sä laulat niitä?
E: Ne liittyy yleisemminkin meiän siihen suomalais-ugrilaiseen perimään. Jos jakaa karkeesti 
kansanmusiikin itäseen ja läntiseen perinteeseen Suomessa, ni se itäinen on tuntunu läheisemmältä 
ja itseä enemmän kiinnostavalta. Mä tykkään jotenki, semmonen vähäsävelinen matsku kolahtaa. 
Yksinkertainen ihminen ei tarvitse enempää [naurua]. Siinä jotenki se musiikillinen minimalismi 
kiehtoo. (EK/HH13092013)
Se, mitä vähäsävelisyys tai minimalismi käytännössä tarkoittaa, on tulkinnanvaraista. Nyky-
kansanmusiikin kontekstissa runolaulujen melodiset aihiot saattavat varioida hyvin laajoista 
ambituksista hyvin suppeisiin, muutaman sävelen lauluihin (ks. esim. Haapoja 2009 & 2010). 
Ne esitykset, joissa pyritään tuottamaan tarkka kaltaisuus runolauluperformanssin ja vanhan 
runolaulukulttuurin välille, pitäytyvät usein viiden-kuuden sävelen ambituksessa. Tällainen on 
esimerkiksi Outi Pulkkisen Myyty neito -levyn melodinen aihio, joka on kentälle ominainen, 
viisi-iskuinen, kvintin alueella liikkuva ja säestyksetön:
Kuva 5. Runkonuotinnos Outi Pulkkisen Myyty neito -laulusta. (Pulkkinen 2010; transkriptio Heidi haapoja.)
Yllä esitetyssä runkonuotinnoksessa on nähtävissä myös muita nykykansanmusiikkilaululle 
tyypillisiä seikkoja kuten korusävelten käyttö, rubatomainen rytminkäsittely, länsimaiselle 
taidemusiikille tavalliset puhtaat intervallit ja tasaiset säveltasot sekä matalan seitsemännen 
asteen käyttö. Näitä piirteitä ei kovinkaan usein kuule arkistoäänitteillä162, ja esimerkiksi tietyt 
säveltasot varioivat arkistoäänitteillä runsaasti, toisin sanoen kuulostavat ”epäpuhtailta” nyky-
kuulijan korvassa (ks. esim. Haapoja 2013a; Huttu-Hiltunen 2008, 132–134; 192–195). Tätä 
kaltaisuutta pyritään harvemmin toistamaan uusissa runolauluperformansseissa, ja ”vähäsä-
velisyys” viittaakin suhteelliseen stabiileihin säveltasoihin suppean asteikon sisällä.163 Tämä 
viittaa osin myös nuotinnoksiin: nuotinnokset on tuotettu länsimaisen musiikinteoreettisten 
valintojen kautta, ja runolauluesityksen objektina saattaa toimia myös tämänkaltainen teksti, 
ei pelkästään arkistoäänite. Tällöin musiikillinen kaltaisuus syntyy nuotinnoksen säveltasoja 
162 Tämä riippuu toki äänitteiden iästä, kestosta ja maantieteellisestä kontekstista.
163 Säveltasot ovat tiiviisti yhteydessä asteikon käsitteeseen, joka tarkoittaa tietyn musiikkimateriaalin sisällä 
käytettyjen säveltasojen jonoa. Asteikon käsite sekoittuu usein moodiin, jota arkikielessä käytetään monesti 
asteikon synonyymina. Sana tarkoittaa monille myös niin sanottuja kirkkosävellajeja, mutta etnomusikologisessa 
musiikkianalyysissa moodi on kattokäsite asteikon sävelten hierarkkisille suhteille ja käyttösäännöille. Mantle 
Hood esittää moodin käsitteen sisältävän asteikossa esiintyvien intervallien suhteen, pääasemassa olevien 
sävelkorkeuksien hierarkian. Moodi on käsitteenä suurin piirtein päällekkäinen tonaalisuuden eli sävellajisuuden 
kanssa, vaikka molemmat käsitteet ovat varsin latautuneita länsimaisen taidemusiikin kautta. (Hood 1971, 324–
332; Pekkilä 1991, 160.)
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representoivien nuottisymbolien ja performanssin välille. 
Nykykansanmusiikin kontekstissa musiikillinen aines pyritään usein viemään pois län-
simaisen taide- ja populaarimusiikin konventionaalisesta tonaalisuudesta, mikä myös koetaan 
kaltaisuutta tuottavaksi piirteeksi. Esimerkiksi äänitetyn runolauluaineiston tulkitseminen 
tonaalisuuden kautta onkin varsin hedelmätöntä, sillä runolaulun säveljärjestelmät ovat 
kompleksisia ja usein varsin vähän länsimaiseen uudempaan musiikkiin viittaavia (Haapoja 
2013; Huttu-Hiltunen 2008; Kallio 2013; vrt. Niemi 1998; Niemi & Jouste 2002). Kuten mai-
nittua, nykykansanmusiikin sävelmät eivät välttämättä kuitenkaan viittaa näihin asteikoihin 
tai säveltasoihin kovinkaan tarkasti, vaan viittaussuhde suodattuu länsimaisen musiikillisen 
estetiikan kautta. Moni muusikko käyttää varsinkin itse sävelletyn sävelmateriaalin tausta-
na esimerkiksi kirkkosävellajeja164 tai luonnollista mollia. Kuten professori Heikki Laitinen 
haastattelussa mainitsee, kirkkosävellajien käyttö runolaulussa on ”erottautumista” muista 
musiikkityyleistä. Näillä asteikoilla ei kuitenkaan välttämättä ole kovin tiivistä suhdetta arkis-
toainekseen: ”Nehän on todella hienoja asteikkoja, niistä tulee todella hienot fiilikset. Että ne 
on aivan toista luokkaa ku duuri ja molli. […] Mutta suomalaisesta materiaalista on todella 
vaikee löytää vahvistuksia tämmöselle. Doorinen on ollu.” (HL/HH15102012) Kirkkosävellajit 
tuovat kuitenkin kaltaisuuden tunnun runolauluperformanssin ja vanhan runolaulukulttuu-
rin välille, sillä ne indeksoivat ”toista” ja eroa muihin, hegemonisiksi käsitettyihin ja valtakes-
kiössä eläviin musiikkeihin.
7.3.4 Muuntelu 
Muuntelu on termi, jota on käytetty suomalaisessa kansanmusiikin tutkimuksessa kuvaa-
maan tilannetta, jossa soittaja tai laulaja muuntelee sävelmää kerrasta toiseen nojaten kuiten-
kin useimmiten tiettyihin sävelmää konstruoiviin struktuureihin. (Esim. Saha 1996, 75–90; 
Laitinen 2006, 77–79.) Käsite on osin päällekkäinen variaation tai improvisaation kanssa, 
ja muuntelua voi tarkastella myös suullisen komposition valossa (Ks. esim. Berliner 1997; 
Harvilahti 1992, 26–27; Kaivola-Bregenhøj 1985, 7–64; Sykäri 2010). Nykykansanmusiikin 
kontekstissa muuntelulla tarkoitetaan useimmiten improvisaatiota vähäisempää vaihtelua 
melodiikassa sekä rytmisissä ja harmonisissa elementeissä. Tällainen sävelmänkäsittely on 
usein varsin tiedostettua ja tarkasti harjoiteltua, mutta esimerkiksi vanhan inkeriläisaineiston 
suhteen on oletettavaa, että datassa esiintyvä muuntelu on usein tiedostamatonta ja esityk-
seen elimellisesti kuuluvaa. Näin toteaa myös Hannu Saha (1996, 336) väitöskirjassaan oman 
aineistonsa suhteen: ”Intentionaalinen muuntelu on musisointina niin luonnollista, että sen 
toteutus saattaa muusikolle olla lähes tiedostamatonta tai alitajuista, koska muusikon tajun-
nassa muuntelu on musiikkia ja musisointi on muuntelua.”
Monet kansanlaulajat pyrkivät tilanteeseen, jossa viittaamisen kohteena oleva musiikil-
linen teksti (esimerkiksi nuotinnos, sävellys, arkistoäänite) ”häviää”, toisin sanoen useat muu-
164 Näistä esimerkiksi doorinen, fryyginen ja miksolyydinen ovat suosittuja.
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sikot pyrkivät eroon originaali-muunnelmat -asetelmasta. Melodisesti ja rytmisesti muunnel-
lut säkeet ovat yhtä merkittäviä, elleivät merkittävimpiä, kuin se, johon viitataan. Sävelmän 
struktuurin ja melodisen ja rytmisen luonteen on kuitenkin tarkoitus pysyä laulun selkäran-
kana, eikä viittaussuhdetta häivytetä kokonaan esimerkiksi käyttämällä asteikon ulkopuolelle 
kuuluvia säveliä tai liian laajaa ambitusta. 
Jatkuva, monipuolinen ja luova muuntelu koetaan runolaulun merkittävänä genee-
risenä piirteenä, vaikka arkistoäänitteillä tai vanhemmissa runolaulunuotinnoksissa ei 
itse asiassa ole kovin montaa esimerkkiä jatkuvasta melodisesta ja/tai rytmisestä muun-
telusta (ks. Haapoja 2013).165 Kalevalamittaisen runolaulun musiikillisesta muuntelusta ei 
juuri ole olemassa syväluotaavia tutkimuksia, mutta oman arkistoäänitekuuntelutaustani 
nojalla esitän, että äänitteille tallentunut muuntelu on vaihtelevaa ja hyvin laulajakohtais-
ta. Joillakin äänitteillä sitä on runsaasti, joillakin ei ollenkaan. Tämä on epäilemättä myös 
performanssikohtaista: toisissa tilanne- ja lajikohtaisissa performansseissa sävelmän 
muuntelu on sallitumpaa kuin toisissa (vrt. Kallio 2013; Siikala 2012, 116–120; Timo-
nen 2004). Muuntelua ei kuitenkaan ole tallentunut kovinkaan runsaasti äänitteille, osin 
äänitysteknisistä syistä (esimerkiksi äänitteen lyhyestä kestosta) johtuen, eikä muuntelun 
muistiinmerkitseminen ole ollut ainakaan varhempien transkriboijien intresseissä (vrt. 
Launis 1910). Muunteluesikuvat nojaavat näin ollen muutamiin kentällä hyvin tunnet-
tuihin laulajiin ja teksteihin, esimerkiksi Anni Kiriloffin Kantele-esitykseen The Kalevala 
Heritage -levyllä (SKS 1995). Toinen vastaava esimerkki on Anni Tenisovan Marian virsi, 
jossa esiintyvää melodista muuntelua on analysoinut Heikki Laitinen (2004, ks. myös 
Ilona Korhosen nuotinnos, emt. 188–193) artikkelissaan. Molemmat runolauluesimerkit 
ovat muuntelun suhteen monisyisiä ja nykykuulijan korvissa varsin vaikuttavia. Molem-
pia kuunnellaan ja käytetään aktiivisesti opiskelumateriaalina esimerkiksi Sibelius-Akate-
mian kansanmusiikin aineryhmässä. 
Muuntelu liittyy laulajille pääosin vain musiikin tasoon, ei runoihin, jotka usein pysy-
vät suhteellisen kiinteinä esityksestä toiseen.166 Muuntelu on näin ollen musiikkilähtöinen 
termi, runojen yhdistelytekniikoista käytän tässä tutkimuksessa sanaa kompositio (ks. luku 
2.3.4). Kiinnostavaa on, että nimenomaan musiikillinen muuntelu nähdään merkittävänä 
kaltaisuutta tuottavana piirteenä, ei niinkään runotekstien kompositio samassa mittakaa-
vassa. Laulaja Veera Voima kuvailee aiempien runolaulajien mielissä ollutta runolaulua 
”jättivarastoksi”, joka sisältää sekä runot että musiikin. Voiman oma varasto on olemassa 
”erillisinä paketteina, ei niin helposti yhisteltävissä”, minkä tulkitsen tarkoittavan runoteks-
tejä ja viittaavan kompositiotekniikoihin. Hänelle ”musalähtöisyys” ja musiikillinen muun-
165 Musiikillista muuntelua sinänsä on usein pidetty suullisille laulukulttuureille tyypillisenä geneerisenä 
piirteenä. Esimerkiksi Karl Reichl (2007, 177) kuvaa uzbekistanilaisen eeppisen laulun muuntelua seuraavasti: 
”Despite the seeming ’monotony’ of repeating one and same (simple) melody for every line of a verse passage, the 
musical performance is both varied and full of tension. No line is sung exactly like the other, there are frequent 
instrumental interludes, the singing alternates with other performance modes like ’reciting’, and there is a marked 
contrast between the tense timbre of the singing voice and the relaxed timbre of the narrating voice.”
166 Laulaja Outi Pulkkinen on tosin luonut oman runolauluharjoittelumetodin, jonka avulla hän pyrkii esitykseen, 
joka ”ei tunnu ja kuulosta ulkoa opetellulta” (Pulkkinen 2009, 49–61).
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telu on ensiarvoisen tärkeää, ja muuntelukyky on hänen mielestään ammattimuusikolle 
runojen kompositiotekniikan hallintaa merkittävämpi taito: 
H: Miten sä asemoit ittes, ku sä aattelet itseäsi nyt laulajana, miten sä asemoit ittes suhteessa vaikka 
sadan vuoden takaseen kontekstiin, jollon näitä tekstejä on kerätty ja kirjotettu talteen tai niitä arkis-
toäänitteitä nauhotettu?
V: Hmm, no mä koen, että mä oon aika raakile niihin osaajiin verrattuna, joil oli semmonen jättiva-
rasto mielessä. Mutta siitä mä oon ilonen, et kyl mä jonku verran pystyn tekeen sitä, että pystyy vä-
hän muunteleen tai vähän lisäämään, keksiin. Mutta sitä mä en oo niin paljo harjotellu, että mut mä 
tiedän et mullakin on aika paljo varastoo, mut ne on ehkä vaan erillisinä paketteina. Että sit ei niin 
helposti oo yhisteltävissä ku toivois. Mut jonku verran. Että sillai untuvikko ja enemmän musaläh-
tönen, että mulle se muuntelu on jotenki tosi tärkeetä. Että aina mun oppilaillekki, mä potkin niitä 
eteenpäin siinä, et nyt pitäs jo keksii jotain uutta tähän melodiaan, ettei voi laulaa vaan samaa. 
Vaikka ennen vanhaan ilmeisesti se on ollu silleen, et se on ollu ihan laulajalähtöstä, mutta nyt ku on 
koulutettu muusikko ja kouluttamassa laulajia, ni sit se ois must tosi tärkeetä.
H: Mitä sä tarkotat sillä muuntelulla?
V: Sitä tyylinmukasta muuntelua, ettei lähe niinku melodiasta ulos liikaa tai ei ota liikaa poppijuttuja. 
Sitä lähinnä vaa.
H: Et se liittyy lähinnä melodiaan?
V: Joo, melodiaan, ja rytmiikkaan. Ei sanoihin niinkään. (VV/HH05092013)              
Voiman käyttämä termi ”tyylinmukainen muuntelu” linkittää runolaulun genren edeltäviin 
tapauksiin ja niiden geneerisiin piirteisiin, joita voisi kutsua myös ”tyyliksi”. Tyyli sijaitsee 
”poppijuttujen” ulkopuolella, eikä runolaulun tyyliin kuulu ”lähteä ulos melodiasta liikaa”. Tällä 
tarkoitetaan erityisesti sitä, ettei ambitus laajene konventionaaliseksi katsotun alueen (usein 
noin kvintin-sekstin) ulkopuolelle. Myös muunnesävelten käyttöä vältellään usein, sillä tyylin-
mukaisen muuntelun katsotaan tapahtuvan tietyn, niin sanotun ”originaalilähteen”, viittauksen 
kohteena olevan tekstin, asteikon puitteissa. 
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Kuva 6. Heikki Laitisen laatima viisi-iskuisen runolaulusävelmän muunteluharjoitusnuotti (Asplund & Laitinen 
1979).167
Seuraavassa Emmi Kuittisen puheenvuorossa käy hyvin ilmi runolauluun liitettävän muuntelun 
vaatimus, ja hänen mukaansa siitä puhutaan ”hirveesti” esimerkiksi kansanlaulun opinnoissa. 
Haastattelutilanteessa otin itse esiin tavat, joilla muuntelua harjoitellaan: melodiaa voi muun-
nella asteikon sisällä analysoimalla kuulonvaraisesti sävelmän tonaalisia funktioita (jos sellaisia 
on) ja tämän jälkeen sijoittamalla tietoisesti esimerkiksi asteikon ensimmäisen asteen tilalle 
kolmannen ja niin edelleen, jos se sopii sävelmän luonteeseen (ks. myös Hill 2009b). 
Kuittiselle kuitenkin myös muuntelemattomuus tuo kaltaisuutta runolauluesitysten välille, 
sillä hän on kuunnellut runsaasti arkistoäänitteitä ja viittaa esityksissään myös niihin tallentei-
siin, joissa muuntelua ei ole. Hän jättää välillä tietoisesti muuntelematta musiikillista materiaa-
lia, jolloin korostuu ”tarinankerronnallinen aspekti”:
167 Laitinen on lisännyt nuottikuvan viereen harjoitusohjeita: ”Seuraava ”muuntelun oppijakso” on laadittu 
helpottamaan opiskelun alkuun pääsemistä. Sitä kannattaa laulaa ainakin aluksi hyvin hitaasti, jokaista säveltä 
maistellen, ehkä vielä koko ajan samaa runosäettä käyttäen, jotta muunnosten kokeminen on helpompaa. 
Pian huomaa, kuinka jokaisella sävelellä on oma erikoisvärinsä, makunsa. Jokainen sävel tulee tutuksi, yhtä 
merkittäväksi ja tärkeäksi kuin muutkin sävelet. Aukenee Ilmari Krohnin mainitsema yksinkertaisimpien 
sävelsuhteitten taiteellinen kauneus.” (Asplund & Laitinen 1979, 13.)
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E: Hirveesti puhutaan opintojen aikana muuntelusta ja sen tärkeydestä, ja välillä se tuntuu luonte-
valta ja välillä se tuntuu riippakiveltä, semmoselta, että “tähän nyt pitää väkisin tehä tätä muuntelua, 
vaik ei yhtään huvittas”. Ei se oo viel semmonen selkee asia, vaik sitä on tehny.
H: Mitä se muuntelu sulle tarkottaa?
E: Sitä, että tekee variaatioita siihen melodiaan.
H: Melodiaan, joo.
E: Tai rytmiin.
H: Okei, selvä. Mäki muistan omista opinnoista sen, et sehän on ihan ensimmäisiä asioita, joita sillee. 
Se oli varmaan Hartikaisen Eilalla oli semmosia että “Nyt tehdään semmonen harjotus, että alotat 
ensimmäisen säkeen ykköseltä ja sitten toisen säkeen kolmoselta”.
E: Joo, kyl määki muistan jotain täntyyppisiä tehneeni. Ja myös saaneeni jossain tutkinnossa palau-
tetta, et ei oo tarpeeks muuntelua. Ku se on ollu myös mulla tietonen ratkasu, että mä en kauheesti 
muuntele jossain.
H: Nii, se on jännä juttu, että siis mäki oon kumminki aika paljo kuunnellu niit arkistoäänitteitä, ja 
oikeestaan vain yksi arkistoäänite on se, ja se on se Anni Kiriloff, jossa on ihan tosi tosi paljon muun-
telua, joka on suorastaan semmosta, emmä tiä onks se huono sana, mut semmosta tajunnanvirtaa.
E: Nii, nii.
H: Mut mitä oon niitä muIta kuunnellu, niis [on] todella vähän muuntelua.
E: Aivan.
H: Että mä oon joskus miettiny kans tätä, et onks se jopa ylikorostunu se asema just sen melodisen 
muuntelun, että koko ajan sen pitäs muuttua.
E: Nii.
H: Mistähän se tulee se tarve sit.
E: Mut sit toisaalta on kyllä näitäki paljon, jotka korostaa sitä tarinankerronnallista aspektia. (EK/
HH13092013)
Tarinankerronnan taso taas ei välttämättä viittaa kaltaisuuden kautta tuotettuun autenttisuu-
teen, vaan aitouksien muihin tasoihin, joita käsittelen jäljempänä. 
7.3.5 Pitkä estetiikka
Runolaulun geneerisiksi piirteiksi miellettyjen ilmiöiden eräs mielenkiintoisimmista ta-
soista on niin sanottu pitkä estetiikka.168 Tämä geneerinen piirre liittyy runolaulun ajan ja 
tilan käsitteellistämiseen, joka konkretisoituu sekä runossa että laulussa esityksen aikana. 
Pitkä estetiikka tarkoittaa aineistossa laulamista ja runolaulun muotoa, jossa yksi runolau-
lu kestää pitkään (esimerkiksi yli kymmenen minuuttia, jopa tunnin) ja jossa musiikilliset 
muutokset ovat hitaita, vaivihkaisen muuntelun kautta tapahtuvia liukumia. Esityksissä 
pyritään usein myös luopumaan klassisen ja populaarimusiikin konventionaalisista säkeis-
tö-kertosäe-muodoista. 
Tämän lisäksi pitkä estetiikka koetaan eräänlaiseksi runolaulun tila-ajallisen olemuksen 
ymmärtämiseksi ja tulkitsemiseksi. Pitkä estetiikka on uuden runolaulun kentällä erityisesti 
emeritusprofessori Heikki Laitisen musiikkifilosofinen näkemys, joka on levittäytynyt lähes jo-
168 Myös ”arkaainen esteiikka”. 
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kaisen laulajan sanastoon ja käsitykseen runolaulamisesta. Laitinen kuvaa YLE:n Matka muinai-
siin ääniin -dokumentissa pitkän estetiikan olemusta seuraavasti: 
HL: Runolaulun perimmäinen olemus on pitkä estetiikka, ja se tarkottaa sitä, että pittää olla aikaa. 
Mieluummin koko elämä, mutta pittää olla aikaa sille mitä rupee tekemään. Että täähän on hirvittä-
vän ykstoikkosta jollotusta. […]
Yks semmosia tärkeimpiä esteettisiä piirteitä, mitä mä itse haluan välittää on niin sanottu 
pitkä estetiikka. Se musiikki on tavallaan tila, johon mennään sisään ja sieltä tullaan ulos, mut se itse 
musiikki ei ala eikä lopu koskaan. Se vaan on. Ja se on sellanen, mikä yhdistää toisiinsa kaikki muut 
maailman musiikit, paitsi ne jotka ovat syntyneet Euroopassa ja Amerikassa 1700-luvun jälkeen. 
Klassisessa musiikissa, populaarimusiikissa, iskelmässä, rokissa. Ne on toisenlaista musiikkia, mutta 
kaikki, mikä jää tämän ulkopuolelle maailmassa, oli se missä päin maailmaa tahansa, oli se niin 
sanottua kansanmusiikkia, taidemusiikkia, arkaaista heimomusiikkia, mitä tahansa, ni sitä yhdistää 
tämmönen pitkä estetiikka. (Yle 2000: Matka muinaisiin ääniin. Ohjaaja Mirja Metsola.)
Laitiselle pitkä estetiikka on runolaulun essentiaalinen ydin, jossa laulu nähdään ihmisestä eril-
lisenä, itsenäisesti toimivana tilana. Laulaja ikään kuin menee käymään tässä laulun tilassa, olei-
lee siellä haluamansa ajan ja lähtee pois, mutta musiikki jatkaa olemistaan. Kun laulaja vierailee 
runolaulun erillisessä tilassa, lauluun tarttuu ikuisuuden tuntu, hitaus ja pysähtyneisyys. Pitkä 
estetiikka sisältää myös jo aiemmin mainitut ajatukset musiikillisesta minimalismista ja jatku-
vasta muuntelusta, joissa musiikki nähdään ajassa ja uniikissa performanssissa hitaasti muuntu-
vana jatkumona. Musiikillinen minimalismi antaa raamit tälle jatkumolle: vähäisen sävelmate-
riaalin puitteissa muuntuminen pysyy tarpeeksi stabiilina ja hienovaraisena. Laitisen näkemys 
vaikuttaa monen muusikon ajattelun taustalla, mutta haastatteluaineistossani ja yleisesti kentällä 
sanallistetaan yleensä pitkästä estetiikasta vain runolauluesityksen pitkä kesto, musiikillisen 
minimalismin ihanne ja loputon musiikillinen muuntelu. 
Mielenkiintoista on, että käsitykseen runolaulun olemuksesta liitetään sana estetiikka. Kal-
taisuuden katsotaan näin ollen syntyvän esteettisen eli kauneus- tai muihin taideteokseen koh-
distuviin arvotuksiin liittyvän kokemuksen suhteen. Estetiikka sisältää tässä tapauksessa laulun 
olemassaolon muotoon liittyvän elämyksen sekä arvotuksen siitä, että pitkä ajallinen kesto ja ensi 
kuulemalta vähäiseltä vaikuttava vaihtelu ovat hyviä, kauniita ja arvostettavia. (Vrt. Dickie 2009, 
42–43.) Tällaisen elämys- ja arvoasetelma ikään kuin siirtyy runolaulun mukana, sillä runolaulu 
elää ajassa omassa erillisessä tilassaan ja kantaa mukanaan näitä esteettisiä piirteitä.
7.3.6 Esityskokoonpanot: ajaton yksinlaulu ja kollektiivinen laulaminen
Viimeinen kaltaisuutta tuottava geneerinen piirre on esityskokoonpanojen muoto. Esityskoko-
onpanoista tietyt ovat preferoidumpia kuin toiset, jos intertekstuaalista kuilua aiempiin esityk-
siin pyritään minimoimaan. Näistä ensisijainen on soololaulu ilman säestystä, mikä nähdään 
runolaulun merkityksellisenä esitystapana. Tämä pohjaa erityisesti 1800-luvun runokerääjien 
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kuvauksiin laulutilanteesta (esim. Lönnrot 1980) sekä näiden kuvausten toisintoihin erilaisissa 
tutkimus- ja populaarijulkaisuissa (esim. Asplund 1981; Haavio 1943; Laitinen 2006; Virtanen 
1968). Viittaussuhde syntyy toki myös arkistoäänitteisiin, joista suuri osa sisältää yksinlaulua.169 
Mielenkiintoista on, että esimerkiksi Porthanin kuvaamaa kahden laulajan välistä laulutilannet-
ta harvemmin pyritään toistamaan nykykansanmusiikin kontekstissa.170 Tähän osasyynä lienee 
se, ettei arkistoäänitteillä juuri ole esikuvia kaksinlaululle. 
Yksinlaulua pidetään pitkälle estetiikalle soveltuvana kehyksenä: kun laulaja on yksin, 
vähitellen muuntuva musiikillinen materiaali ja esimerkiksi hengitystauot rytmittyvät suhteessa 
tilaan ja aikaan vain yhden ihmisen päätöksestä. Laululle jää enemmän aikaa, kun laulajan ei 
tarvitse ottaa huomioon toisia esiintyjiä. Myös yleisesti länsimaisissa musiikkiesityksissä tärkei-
nä pidetyt seikat, kuten säveltason pysyminen171, menettävät merkitystään tai ainakin painuvat 
taka-alalle yksin laulettaessa. Jarkko Niemi ja Marko Jouste (2002, 162) huomioivat, että esimer-
kiksi nenetsi- ja saamelainen yksinlaulu on usein monokronista, ”esittäjän omaa subjektiivista 
aikakäsitystä noudattelevaa ilmaisua”. 
Niemen ja Jousteen mukaan pohjoisissa laulukulttuureissa musiikillinen ilmaisu on useis-
sa tapauksissa tällöin suhteellisen vapaata esimerkiksi aikapulsaation, taajuusrakenteiden, esi-
tyssynkronian, kineettisen koordinaation ja sävelmän identiteetin tasoilla. Vapaa aikapulsaatio 
tarkoittaa sitä, että rytmisellä tasolla sävelten kestot ovat suhteellisia, eikä pitkillä ja lyhyillä sä-
velillä ole matemaattisesti yksinkertaista rytmistä suhdetta. Yksinlaulussa taajuusrakenteissa ei 
ole välttämättä pysyvyyttä: laulaja voi muuttaa suhteellista sävelkorkeutta mielensä mukaan tai 
tiedostamatta. Esityssynkroniaa ei myöskään ole, sillä laulaja ei synkronoi lauluaan soitinten tai 
muiden esiintyjien suhteen. Myös kineettinen koordinaatio on vapaata, sillä laulu ei välttämättä 
suhteudu mihinkään tiettyyn koordinoituun liikkeeseen kuten tanssiin. Sävelmän identiteetti 
saattaa myös olla vaihtuva, sillä laulaja saattaa esittää samalla sävelellä monia eri runoja. (Niemi 
& Jouste 2002, 162–164.) Näistä suuri osa koskee myös uuden runolaulun yksinlauluesityksiä, 
vaikkakin verrattuna Niemen ja Jousteen tutkimiin lauluesityksiin runolaulujen aikapulsaatio 
ei välttämättä ole yhtä vapaata ja taajuusrakenteissa saatetaan pyrkiä noudattelemaan enemmän 
länsimaisen musiikin konventioita. 
Toinen kaltaisuuden autenttisuutta tuottava esiintymiskokoonpano on alle kymmenen 
henkilön laulajaryhmä, joka usein koostuu pelkästään naisista (ks. esim. MeNaiset 2010). Tällä 
169 Inkerin alueelta peräisin olevat arkistoäänitteet tosin ovat pääosin esilaulu-kuoro-muotoisia. Inkeriläisestä 
yksinlaulusta, ks. Kallio 2013, 330–337. 
170 Porthan kuvaa: ”Meidän talonpoikaiset muusien ystävämme noudattavat omaperäistä, esi-isiltä periytynyttä 
tapaa runoja esittäessään. Kaksi henkilöä näet aina laulavat juhlallisesti, ympärillään kuulijoiden piiri, jotka 
seisovat vierellä korvat höröllä. Laulaja tai päämies, joka yksin tai ensisijassa osaa laulun esittää, tai joka on muita 
iäkkäämpi tai arvovaltaisempi – hänen osassaan on itse runoilija aina milloin runo on improvisoitava – ottaa 
itselleen avustajan, jota nimitetään puoltajaksi tai säistäjäksi. Tämän kanssa laulutehtävä jaetaan siten, että kun 
edellinen on päässyt säkeessä noin kolmanteen tavuun lopusta eli viimeiseen runojalkaan, säestäjä liittää mukaan 
äänensä. Ajatuksen ja runomitan perusteella on näet helppo arvioida jäljellä oleva runojalka. Siten molemmat 
esittävät viimeisen runojalan yhdessä. Tämän jälkeen avustaja kertaa säkeen yksinään, jossakin määrin muutetulla 
nuotilla, aivan kuin hän mielihyvin antaisi sille hyväksymisensä. Laulaja on sillä välin vaiti, kunnes toinen on 
vuorostaan päässyt viimeiseen jalkaan asti, jonka molemmat esittävät yhdessä.” (Porthan 1983, 79.)
171 Säveltason ”pysymisellä” tarkoitetaan yleisesti sitä, että laulu aloitetaan ja päätetään samassa sävellajissa. 
Yksin laulettaessa säveltaso melko usein laskee tai nousee vähitellen, varsinkin, jos laulajalla ei ole ”absoluuttista” 
sävelkorvaa tai länsimaisen musiikin teoreettista koulutusta ja harjoitusta.
174
viitataan erityisesti Inkerin alueen naisten laulutapaan (ks. Kallio 2013), ja Inkerin lauluryhmiä 
on tallennettu useille arkistoäänitteille. Yhtyeessä runolauluja lauletaan usein samaan tapaan 
kuin arkistoäänitteillä, siis esilaulajan ja kuoron vuorotteluna, ilman soitinsäestystä. Kuoro pyr-
kii tukemaan esilaulajaa esimerkiksi yhtymällä viimeisen esilaulusäkeen ”häntään”, siis viimei-
seen tai toiseksi viimeiseen tavuun ja säveleen.
Toisin kuin yksinlaulu, joka soveltuu hyvin pitkän estetiikan kehykseen ja mahdollistaa erään-
laisen sisäänpäin kääntymisen, yhteislaulu tuottaa erilaisia yhteisöllisyyden kerrostumia. Laulajat 
kommunikoivat paitsi keskenään, myös enemmän ja konkreettisemmin yleisön kanssa. MeNai-
set-yhtyeen konserttiarviossa huomioidaan, kuinka esityskokoonpanon sijainti suhteessa yleisöön toi 
”lauluvärähtelyt liki”, minkä toimittaja liittää muinaiseen lauluun, siis edeltäviin teksteihin:
Sen [MeNaiset-yhtyeen Synnytti emyt -kappaleen] mokšamordvalaisessa Kalevala-mitassa kielisu-
kulaisuus kuului selvänä, ja kun traaginen tarina tultiin esittämään yleisön keskelle piirinä hitaasti 
pyörien, lauluvärähtelyt tulivat liki. - Joskus muinoin tällainen laulu oli toinen äidinkieli, arkinen 
tapa ilmaista itseään, ja toisaalta konsti nousta arjen yläpuolelle. (Helsingin Sanomat 7.4.2003: Ääni 
kertoo enemmän kuin tuhat sanaa. Kirjoittaja Pirkko Kotirinta.)
Lauluvärähtelyt liittyvät myös toiseen autenttisuutta tuottavaan aspektiin, niin sanottuun kehon 
autenttisuuteen, joka viittaa musiikin ja performanssin vastaanoton kehollisiin aspekteihin. 
Kehon autenttisuuden kokemus syntyy siitä vaikutuksesta, jonka esiintyjän fyysinen läsnäolo 
tuottaa. Toisaalta kehon autenttisuus syntyy myös rytmin ja äänen kautta: aina, kun esimer-
kiksi rytmisiä piirteitä korostetaan siten, että vastaanottaja kokee halua imitoida niitä, voidaan 
puhua ”kehon musiikista”. (Weisethaunet & Lindberg 2010, 475.) Musiikin kehollisuus on myös 
diskursiivisesti tuotettua ja konstruktiivista: esimerkiksi afroamerikkalainen musiikki kuullaan 
usein ”kehollisempana” kuin muut musiikit, sillä sen katsotaan olevan kollektiivista, siis ”primi-
tiivisempää”. Tämä taas viittaa länsimaalaiseen tapaan ymmärtää mieli ja keho erillisinä, jolloin 
mieli assosioituu individuaalisuuteen ja itseyteen, keho massoihin, väkijoukkoihin ja yleiseen. 
(Frith 1996, 143.) Runolaulun ja äänivärähtelyjen suhteen voidaan löytää kehollisuuden eri au-
tenttisuutta tuottavat aspektit: lauluyhtyeen akustisen, ilman äänentoistotekniikkaa synnytetyn 
äänivärähtelyn vaikutus yleisöön nostaa esiin kehollisia kokemuksia. Runolaulun ollessa kysees-
sä nämä kokemukset rinnastetaan menneisyyden runolauluesitysten vastaanottoihin ja kuulija-
kokemuksiin. Samalla myös kehollisuuden kokemus tuottaa yhteyden johonkin kollektiiviseen 
ja ”primitiiviseen”, jolloin runolauluesitysten kaltaisuuden autenttisuuden tuntu korostuu.
Esityskokoonpanon käsitteeseen liittyy olennaisesti myös soitinsäestyksen läsnä- tai pois-
saolo. Jos intertekstuaalista kuilua pyritään minimoimaan, säestyksettömyys ja akustisuus ovat 
aitoutta tuottavia määreitä. Joskus muusikot käyttävät säestystä, mutta tällöin vain yksi soitin 
(esimerkiksi kantele, jouhikko) on preferoidumpi kuin kokonainen yhtye. Usein laulaja säes-
tää itse itseään, mikä vastaa esimerkiksi Porthanin kuvausta runolaulun esitystavoista. Jos taas 
intertekstuaalista kuilua pyritään tietoisesti maksimoimaan, yhtyesäestys ja vaikkapa sähköisten 
soitinten (esimerkiksi kitara, sähkökantele) käyttö ovat sallittuja ja haluttuja.
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Viimeinen esityskokoonpanoon liittyvä kaltaisuustekijä runolaulukentällä on kokoonpanon 
käsitteen eräänlainen hylkääminen, yhteislauluun siirtyminen. Esityskoonpano-ajatuksessa on 
yleisesti mukana estraditaideajattelun mukaiset taiteilijuuden tai tekijyyden aspektit, mikä on mo-
nella tavalla ristiriidassa folkloristisen autenttisuuden esiin nostaman perinteen kollektiivisuuden, 
anonyymiyden ja yhteisön kanssa. Joissakin uusissa runolaulutapahtumissa tekijyyttä ja esitysko-
koonpanoa pyritään tietoisesti häivyttämään, ja sen tilalle nostetaan esiin yhteisöllisyys ja osallis-
tuvuus. Shamu-yhtye järjesti Kalevalan päivänä vuonna 2013 Kalevalan läpilaulun, jossa laulettiin 
yhtäjaksoisesti läpi kaikki Kalevalan säkeet pääosin esilaulaja-kuoro-muotoa noudattaen:
Laulanta alkaa torstaina 28.2. keskiyöllä ja päättynee perjantaina illalla. Kalevalan tarinat etenevät 
taukoamatta esilaulajan ja köörin yhteistyönä sekä sooloesityksinä öin ja päivin. Laulava kulkue 
herättää henkiin kaikki Kalevalan 22 795 säettä ja juhlistaa suomenkielisen tarinankerronnan ja 
yhdessä laulamisen perintöä. Musiikki muotoutuu esityshetkessä. […]
Kuka tahansa voi osallistua kulkueeseen ja liittyä lauluun ikään, laulukokemukseen tai kansallisuu-
teen katsomatta. Kuuntelijat ovat myös lämpimästi tervetulleita. Mukaan voi halutessaan ottaa oman 
Kalevalan.172
 
Olin itse mukana laulamassa tapahtumassa Shamu-yhtyeen jäsenenä, ja vaikka ammattimuusikot 
toimivat esilaulajina, performanssi muodostui ensisijaisesti erittäin laajamittaisessa vuorovaiku-
tuksessa yleisön kanssa, ei niinkään estradiesityksen kaltaisessa kohosteisessa kehyksessä. Yleisö 
osallistui aktiivisesti laulamiseen, ja kirjallisen ja suullisen leikkauspiste madalsi monelle kynnystä 
olla osana kuoroa: moni seurasi Kalevalan runoja kirjasta tai mobiililaitteesta, mutta säännöllisin 
väliajoin vaihtuvien runosävelmien oppiminen tapahtui esityshetkellä kuulonvaraisesti.173 
Kiinnostavaa on, että yhteisöllisessä ja osallistavassa laulumuodossa kaltaisuus muodos-
tuu ikään kuin folkloristisen autenttisuuden yhteisöllisyys- ja kollektiivisuusvaateiden väliin. 
Tämä kuvaa hyvin autenttisuuksien linkittyvyyttä toisiinsa runolaulun kentällä: aitoudet muo-
dostuvat useista kerrostumista, jotka ovat osin päällekkäisiä ja jopa toistensa päälle rakentuvia. 
Ne ovat myös useissa tapauksissa toisistaan voimakkaasti riippuvaisia, sillä yhtä autenttisuuden 
kerrostumaa on hankala ymmärtää ilman toista.
 
7.4 Tulkinnan ja itseilmaisun aitous
T: Mulle siinä [runolaulussa] se tarinankerronta on niin tärkeetä. Että ehkä tää autenttisuuskysymys 
172 Shamu-yhtyeen Kalevalan läpilaulun lehdistötiedote 22.1.2013. Tiedote kirjoittajan hallussa.
173 Kalevalan läpilaulu oli interaktiivinen tapahtuma myös sosiaalisessa mediassa: Shamu-yhtyeen jäsenet 
päivittivät läpilaulun aikana statuksia, kuvia ja videoita tapahtuman Facebook-sivulle. Moni seurasi tapahtumaa 
näin ollen myös sosiaalisen median kautta, vaikka ei päässyt fyysisesti paikalle. Facebook-sivulle muodostui myös 
aktiivista keskustelua ja kommentointia aiheen ympärille. (https://www.facebook.com/events/524501997569974/) 
[Avattu 24.2.2015.]
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sillee, et mä laulasin just identtisesti… Mää sillon yheksänkytluvulla enemmän tein semmosia, et mä 
lauloin, opettelin ja nuotinsin jostain ja lauloin sitä sit tiettyä melodiaa tai tiettyä tekstiä. Mä huo-
maan, et nyt mä oon niinku vähä vapauttanut itseni siitä, että se on epäolennaista esitystilanteessa 
varsinki. Sit voi tehä etydejä, että ottaa sen Tenisovan ja kuuntelee taas ja yrittää pysyä siinä.
H: Nii, ja tekee sen just niin.
T: Tekee sen just niin, mut et kyl mä niinku haluaisin päästä siihen, et se kieli olis mun oma. (TH/
HH09052011)
Romanttisen ajattelun isä J.G. Herder kirjoitti aikanaan, että ”Mitä enemmän tosia, sitä tunnis-
tettavammiksi ja voimakkaammiksi ajatuksiemme jäljet osoittautuvat, ja mitä aidompaa runo-
us on, sitä voimakkaampi ja todempi sen jättämä leima, vaikutus ja pitkäaikaisuus on oleva.” 
(Käännetty englanninkielisestä tekstistä, ks. Bauman &Briggs 2003, 175; vrt. Bauman & Briggs 
2000, 179; Karkama 2006, 103–104; Taylor 1992, 25–29.) Uuden runolaulun kentällä tällainen 
itseilmaisun totuudellisuuteen ja aitouteen pyrkivä ideaali on voimakkaasti läsnä, mutta siihen 
limittyy monia tasoja: vaikka perinteeksi mielletyt runolaulutekstit ovat lähtökohtaisesti ano-
nyymeja, laulajan tulee silti tuoda niihin ”itsensä” ja seistä esityksensä ja sanomansa takana. 
Tämän jälkeen myös esityksen vastaanottava yleisö voi tulkita sen aitona ja tunteita liikuttavana. 
Tällainen ”itsen totuudellisuus” (being true to self) on usein nähty modernisuuden tuottamana 
autenttisuuden vaateena (ks. esim. Trilling 1972; Taylor 1992).174
Itseilmaisun aitouden ja omuuden tavoittelu käy hyvin ilmi yllä olevasta Taito Hoffrénin 
kommentista. Hoffrénille ”autenttisuuskysymys” tarkoittaa identtisesti laulamista, mikä viit-
taa kaltaisuuden autenttisuuden moniin tasoihin. Hoffrén on kuitenkin ”vapauttanut itsensä” 
tiukasta jäljittelystä tai runolaulamisen rekonstruoinnista; nämä koetaan liian ahtaiksi raameiksi 
paitsi tarinankerronnalle, myös ”omalle kielelle”. Tällöin kaltaisuuden autenttisuuden päälle py-
ritään rakentamaan uusi, erilainen autenttisuuskerrostuma, johon jo Herderkin viittaa, ja joka 
limittyy ”oman laulun” kategoriaan, jota esittelen luvussa 5.2.
Itseilmaisun autenttisuuden vaatimus on tyypillinen länsimaiselle musiikille, myös 
pop- ja rock-musiikissa. Kuten Weisethaunet ja Lindberg esittävät, tällaisessa autenttisuuden 
versiossa esityksen ”totuudellisuus” ymmärretään suhteessa siihen, miten tietty musiikillinen 
representaatio pystyy tarjoamaan pääsyn subjektin sisäiseen maailmaan. Useimmiten tämä 
kategoria näyttäytyy vaateena originaalisuudesta. Ajatuksella on juurensa pitkällä länsimai-
sessa romantiikassa, jopa antiikissa, mutta populaarimusiikin ideologisiin näkökantoihin se 
rantautui 1960-luvun alkupuolella taidekoulutuksen myötä. Nykyisissä taidekeskusteluissa 
”neron taiteilijan” myytti on usein haastettu ja sitä on pidetty vanhentuneena, sillä siihen liit-
tyy monia epätasapainoisia valtasuhteita kuten vaaleaihoisuuden tai maskuliinisuuden domi-
174 ”Itsen” näkökulmia ja itsen tunnustamista on tutkittu sosiologiassa ja lähialoilla jo pitkään, ja esimerkiksi 
uskontotieteilijä Paul Heelas on pyrkinyt tavoittamaan länsimaissa lähivuosikymmeninä tapahtunutta käännettä, 
jossa ”itse” nähdään pyhänä: Heelaksen mukaan Pohjois-Euroopassa on tapahtunut henkinen vallankumous, 
jossa suuri osa ihmisistä uskoo ennemmin ”sisäisen elämän pyhyyteen” kuin itsen ylä- tai alapuolella sijaitsevaan 
jumaluuteen (Heelas 2000 & 2007). ”Itsen” sisäisen elämän keskeisyys on tuonut mukanaan ns. tunnustamisen 
tarpeen, jota on pidetty syynä esimerkiksi 2000-luvun verkkoympäristön elämäjulkaisijuuden (esim. blogit, 
sosiaalisen median päivitykset jne.) suosioon ja räjähdysmaiseen kasvuun (ks. Östman 2015). Tunnustamisesta ja 
itsestä, ks. esim. Foucault 2013.
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nanssi. Tämä ei kuitenkaan poista sitä seikkaa, että minkä tahansa taiteenlajin eräänä perus-
tavanlaatuisena ja ratkaisevana olettamuksena on useimmiten se, että taideteosta arvioidaan 
taiteilijan originaalisuuden kautta. (Weisethaunet & Lindberg 2010, 471.)
Erityisesti populaarimusiikin kentällä tästä seuraa vaade ”autenttisesta tekijyydestä” ja 
”materiaalin originaalisuudesta”, jolloin taiteilija nostetaan yksilönä taiteen tekemisen keskiöön 
(vrt. Kivy 1995). Tämä on ristiriidassa folkloristisen autenttisuuden ideaalien kanssa, joissa ar-
vostettua on kollektiivinen ääni. Tekijyys ja originaalisuus eivät kuitenkaan ole tämän autentti-
suuskategorian ainoita määreitä: performanssissa ilmenevä yksilön ilmaisu on myös arvostettua. 
On selvää, että esimerkiksi populaarimusiikin piirissä yhtyeiden/artistien kuulijat muodostavat 
läheisen suhteen tiettyihin ääniin tai äänenlaadullisiin piirteisiin kuuntelukokemustensa kautta. 
(Weisethaunet & Lindberg 2010, 471–472; Frith 1992, 210–211.) 
Populaarimusiikin kentällä originaalisuus saatetaan nostaa myös kaupallisuuden vasta-
kohdaksi, vaikka tämä ei tokikaan aina ole yksioikoista. Massakulttuurin ja kulttuuriteollisuu-
den näkeminen autenttisuutteen vaikuttavana tekijänä on populaarimusiikin kentällä pitkäai-
kaisen debatin aihe (ks. esim. Adorno 2006, vrt. Kärjä 2007), ja nykykansanmusiikin piirissä 
marginaalisuus ja massakulttuurin kyseenalaistaminen ovat tärkeitä määreitä, jotka linkittyvät 
ilmaisun aitouden kysymyksiin. Kansanmusiikin harrastaja ja aktiivinen kuuntelija Marja Hei-
nonen tuo haastattelussa esille juuri tämän aspektin:
M: Kyl luulen, et haetaan sitä semmosta vivahteikkuutta, joka tästä massapopmusiikista mun 
näkökulmasta se puuttuu. Et tavallaan, et on tuttuja elementtejä loppujen lopuks, et jos vaan tähän 
marginaaliin löydetään sisälle, ni se on paljo vivahteikkaampaa, paljo rikkaampaa, paljon AIdompaa 
tietenkin, koska se on kotikutosempaa, eikä sillä tavalla keinotekosin efektein ja teknisin välinein 
tuotettua. Akustista pääsääntösesti. Enemmän varmasti uskotaan siihen musiikin tuottamisen aitou-
teen, jossa päämäärä on se ilmaisu. Ja sit toivottavasti myöski yleisön kohtaa, eikä niin päin, että se 
on leimallisesti tällänen taloudellinen elinkeino. (MH/HH17012013)
Allan Mooren (2002) mukaan niin sanottu ensimmäisen persoonan tai ilmaisun autenttisuus 
tuotetaan musiikkiperformansseissa silloin, kun esiintyjä (tai esimerkiksi säveltäjä) välittää 
onnistuneesti vaikutelman siitä, että hänen julkilausumansa on vilpitön. Tässä kategoriassa 
autenttisuuden kokemus muodostuu yleisön ja esiintyvän yksilön ilmaisun väliin syntyvistä 
tulkinnoista. Yleisö tulkitsee esiintyjän tekojen ja ääni-ilmaisun todenperäisyyttä, ei niinkään 
tekoja tai ääni-ilmaisua sinänsä, vaan niiden takana olevaa lähdettä, siis esimerkiksi säveltäjää 
tai esiintyjää itseään. Jos musiikillinen ilmaisu tulkitaan tässä prosessissa aidoksi ja välittömäksi, 
yleisö usein kokee musiikin mentaalisen alkuperän ja sen fyysisen manifestaation olevan yhtä. 
(Moore 2002, 211–214.)
Populaarimusiikin vaikutus uuden runolaulun esiintyjäideaaliin on huomattava, sa-
moin myös länsimaisen monisatavuotisen konservatoriokoulutuksen taiteilijamyytti vaikuttaa 
esiintymisen ja laulullisen tulkitsemisen tapoihin. Länsimaisen taidemusiikin tapa hahmottaa 
autenttisen esityksen ja autenttisen taiteilijan suhde on merkittävä tekijä runolauluesitysten 
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taustalla. Kuten Peter Kivy (1995) kuvaa, eräs taidemusiikin autenttisuuksista on ”henkilö-
kohtainen aitous” (personal authenticity), joka liittyy esiintyjään ja häneen esitykseensä linkit-
tyviin määreisiin, kuten autonomisuuteen, vilpittömyyteen ja originaalisuuteen. Esittäjän ei 
tällöin ajatella vain esittävän imitaatiota jostakin, vaan esitys itsessään on originaali ja erityi-
nen taideteos, vaikka teos olisikin jonkun toisen säveltämä. Originaali (toisin sanoen hyvä ja 
arvostettava) taiteilija tekee esityksen, luo taideteoksen esiintyessään. (Kivy 1995, 6, 108–142, 
260–286.)
Runolaulun kontekstissa sana ”itseilmaisu” värittyy kahdesta eri suunnasta: toisaalta kyse 
on taiteilijan välittämästä tunteesta ja vilpittömyydestä suhteessa yleisöönsä, jolloin painottuu 
sana ilmaisu. Toisaalta itseilmaisu runolaulun kautta voi olla myös muusikon henkilökohtainen, 
subjektiivinen väylä päästä käsiksi omiin ”aitoihin” tunteisiin. Tällöin painottuu sana itse. Nämä 
tasot ruokkivat ja muistuttavat toisiaan, mutta niitä sanallistetaan aineistossa hieman eri tavoin. 
Laulaja Anna Fält kuvaa tätä dikotomiaa, ja pyrkii omissa esityksissään löytämään balanssin 
itsen ja ulospäin suuntautuvan ilmaisun välille:
A: Mulla ylipäätään laulamisessa, must se tarinankerronta on Ihan ehdottomasti tärkeintä, vaikka mä 
laulasin ilman sanoja. Et mulla täytyy olla jotaki, mitä mä haluan välittää. Et jos laulaa vaikka pitkää 
eeppistä tarinaa, ni se tietyl tavalla… Mul on myös aika vahva teatterimenneisyys, että mä oon välillä 
saanu siitä myös vähän risuja, että “Sä oot niin kauheen esittävä”. Mutta musta se on hirveen mielen-
kiintosta, että mul on tämmönen ihan MIEletön tarina tässä: ”Mää kerron teille maailmansynnystä, 
miettikää nyt! Maailmansynty, tää on ihan eeppistä!” Ja sitten [naurua] lähtee sellasel laululla laula-
maan näin niinku ulospäin sille yleisölle, “Kuunnelkaa tää on tosi siisti juttu!”. Ja haluaa, et jotenki 
välittää se, et miten itellä on hirveen selvä ajatus, se, että tää on ihan hirveen siisti juttu. Ja sitten 
tietyllä tavalla myös se meditatiivisuus ja se semmonen itse… Johonki sellaseen tiloihin meneminen, 
että se et se ei o pelkästään sillee sinne ulospäin ja sinne yleisölle, vaan myös se sellanen, että kun 
itse… Esimerkiks mulla just ennen joulua oli semmonen yks kuukaus, ku mä olin työhuoneella Mal-
mössä monta tuntia vaan istumassa lattialla, laulamassa runolauluja, ja se semmonen ihan mieletön 
meditatiivisuuden tila, mihin pääs pitkäst aikaa. […] 
Jälleen kerran palasin siihen sellaseen että “Voi vitsit, mä voin tässä vaan istua lattialla ja 
heijata mun vartaloo vaan tällee näin ja laulaa tässä nyt seitsemän minuuttia sitä, mitenkä Jeesus 
syntyi.” Ni se oli jotenki ihan mieletön paluu alkulähteille. Se muistuttaa itsellensä siitä sellases-
ta maailman katoamisesta ympäriltä, mihin musta jotenki just semmonen arkaainen laulu, sil 
pääsee jotenkin hirveen helposti. Se jotenki tapahtuu sit kauheen luonnollisesti, kun sulla on vaan 
jotenkin niin yksinkertanen melodia ja kun tiedät tekstin. Et se mielenkiintonen yhistelmä sitä, se 
niinku esiintyminen. Et emmä voi mennä esiintyvänä taiteilijana niinkun… Tai jotenki mä katson, 
et se on vähän ilkeetä, jos sä menet esiintyvänä taiteilijana lavalle tai esiintymään, ja sit on omassa 
kuplassa heijaamassa omaa meditaatiotilaa. Sit mä en myöskään halua, et se on vaan se sellanen 
“Katsokaa, katsokaa, kuunnelkaa, kuunnelkaa!” Et sen täytyy olla sen balanssin näitten kahen 
välillä, ja se myös, et siinä on myös nää kaks. Ei oo vaan yks tai toinen, vaan et onhan siinä myös 
väliasteita. (AF/HH10032014)
Janina Fenigsen ja James Wilce ovat nykyitkuvirsiä käsittelevässä artikkelissaan tuoneet esille 
itseilmaisun autenttisuusvaateen, jossa korostuu nimenomaan itse, ei niinkään ilmaisu tai-
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teellisena kanavana. Heidän mukaansa monet 2000-luvun suomalaiset äänellä itkijät tekevät 
itse itkuja, joiden semioottiset piirteet mielletään ”karjalaisiksi”, ei kirjaimellisesti, mutta hen-
geltään. Itkijät eivät itkuissaan keskity vanhan itkugenren kanonisiin piirteisiin (esimerkiksi 
poetiikkaan liittyviin), vaan sen tiettyihin osiin kuten nyyhkytyksiin ja ”liikuttaviin sanoihin” ja 
muihin vastaaviin ”oikeiden tunteiden” merkkeihin. Tätä kautta tuotetaan autenttisuutta, joka ei 
ole niinkään uskollinen vanhan itkun muodolle: merkkien väliin muodostetaan ennemminkin 
tunteiden aitouden kaltaisuus, jota karjalainen itkuvirsigenre löyhästi inspiroi. Vanhojen itkujen 
katsotaan olevan aitoa ”sisäisten tunteiden” ilmaisua, johon nykyitkijät haluavat viitata, ja monet 
heistä pitävät katarsiksen kaltaista tilaa yhtenä tärkeimmistä itkuvirren funktioista. (Fenigsen & 
Wilce 2012, 191–193.)
Kun runolaulamista verrataan tähän asetelmaan, käyvät itseilmaisu-sanan kahtiajakautu-
neet puolet ilmi: uuden runolaulun kentällä itseilmaisun autenttisuus ei välttämättä muodostu 
niinkään katarttisen puhdistautumisen tarpeesta tai toteutumisesta, vaan itsen läsnäolon ja 
taiteellisen ilmaisun sopivasta ja hyvin balansoidusta suhteesta. Kuten aiemmissa alaluvuissa 
on esitetty, runolaulut ovat usein tiukemmin kiinni runolaulamisen kaltaisuutta muodostavis-
sa piirteissä, kuten runomitassa ja tietyssä sävelilmaisussa. Runolaulun kentällä vallitsee hyvin 
usein myös erilainen esiintyjä-yleisö-asetelma kuin vaikkapa nykyitkuvirsikursseilla, jotka on 
suunnattu harrastajille itsehoitotarkoituksiin ja joilla korostuu yksilön puhdistautuminen itkun 
kautta, ei niinkään esitys kohosteisena performanssina. 
Runolaulussa itseilmaisun autenttisuus muodostuu näin ollen hieman eri tavoin, ja siinä 
yhdistyvät sekä taiteilija-/esiintyjäkultin aitouden, uskottavuuden ja teatterillisuuden aspek-
tit että modernin ”itsen totuudellisuuden” vaatimukset. Suden aika -yhtyeen laulaja Katariina 
Airaksen kommentissa voi kuulla nämä vaateet, mutta myös ajatuksen kaltaisuuden aitoudesta, 
sillä hän mainitsee ”oikean kalevalamitan” ja ”ei-kalevalamitan” tekemisen kategoriat:
H: Mikä sun mielest tekee nykyisestä runolauluesityksestä hyvän?
K: […]  Siihen voi vastata vaan sen, mikä mua YLEisesti sykähdyttää. Se on se, että esittäjä on aito. 
Että mulle voi esittää melkein mitä tahansa musiikkia, jos mä huomaan, että se tulee aidosti sydä-
mestä, ni se koskettaa mua, oli se mitä vaan. Kun taas jos se on niinku semmosta päälle liimattua, 
niin sit ei kiinnosta.
H: Mimmonen runolauluesittäjä on aito sun mielestä?
K: Mä luulen, et se on se, että se elää sille mitä se laulaa.
H: Joo.
K: Ei sil oo väliä, onko se runolaulutekstiä, se voi olla mikä tahansa, mut että siis mä vaikutun ja 
liikutun kovasti, kun mä nään, että joku niinkun palaa sille musiikille, mitä se esittää. Että se on 
tosissaan, se välittää sen tunteen. […]
Mä kyllä tietenkin erotan heti siitä, että tehdäänkö kalevalamittaa vai eikö tehdä kalevala-
mittaa. Ja mä pidän siitä, et niinku mä sanoin, että se on mun mielestä niin kaunista kieltä, että sitä 
on ihana kuunnella ihan sellaisenaan. Mut et kyl mä siihen tarviin sen, että se ei ole niin sanotusti 
esitettyä, vaan että se on semmonen että tämän juuri se muusikko haluaa tuoda juuri tämän asian nyt 
esille. (KA/HH04092013)
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Yllä olevissa kommentissa runomitan toteutuminen nähdään merkityksellisenä, mutta sisäl-
löllisesti tyhjänä, jos sitä ”vain esitetään”. Performanssin aitous syntyy vasta ”elämisestä sille, 
mitä laulaa”. Erityisesti populaarimusiikin kentällä on yleistä, että varsinkin tiettyjen genrejen 
esitykset kehystetään kirjaimellisesti otettavina ja aitoja tunteita ilmaisevina. Musiikkiesityk-
sissä esimerkiksi tietyt piirteet kuten äänenvoimakkuus, artikulaatio, ilmeet ja fyysiset liikkeet 
tulkitaan usein merkkeinä sisäisistä tunteista ja rehellisyydestä. (Turino 1999, 238–239.) Yllä 
olevassa kommentissa Katariina Airas on sekä kuulijan että muusikon roolissa, ja onkin selvää, 
että runolaulussa itseilmaisun autenttisuus on eräänlainen esiintyjän ja yleisön välinen sopimus 
ja yhteisymmärrys siitä, mikä on tunteikasta, totta ja vilpitöntä. Useissa tekemissäni haastatte-
luissa muusikot painottavat sitä, että runot ja niiden esittäminen on heille monella tavalla totta 
ja sisäistettyä, osa omaa maailmaa, niitä ei ”vain esitetä”. 
Pragmaattisen semiotiikan puitteissa itseilmaisun autenttisuutta voidaan tulkita peirceläises-
tä näkökulmasta: tällöin huomio kiinnittyy tapaan, jolla merkin (laulu) tulkitaan representoivan 
objektiaan (esittäjä). Itseilmaisun autenttisuudessa hyödyllinen käsite on dicent-indeksikaalisuus175, 
jolla tarkoitetaan merkkiä, jonka ymmärretään representoivan objektiaan oikeasti. Tällöin näiden 
välinen suhde on täysin varma. Esimerkiksi tuuliviiri on dicent-indeksikaalinen merkki tuulen 
suunnalle (objekti), koska tuulensuunta tosiasiallisesti vaikuttaa tuuliviirin asentoon. (Peirce 1955, 
103, vrt. Tarasti 1990, 25–31; Turino 1999.) Musiikkiperformansseissa dicent-indeksit ovat kes-
keisiä, kun esitykset tulkitaan esimerkiksi voimakkaina tai aitoina. Äänellisten merkkien tulkitaan 
tällöin olevan indeksikaalisia siten, että ne tosiasiallisesti edustavat esiintyjän todellisia asentei-
ta. Merkin dicent-indeksikaalinen toiminta on riippuvaista sekä vastaanottajan kokemuksesta, 
tiedosta, asenteesta ja tämän halusta uskoa esityksen ”totuudellisuuteen” että esittäjän taidoista 
kommunikoida erilaisten tunnevihjeiden avulla. (Turino 1999, 237–240.)
Itseilmaisun aitous rakentuu kiinnostavalla tavalla kaltaisuuden (ja myös folkloristisen) 
autenttisuuden päälle, mutta vielä näitä selvemmin se tuotetaan kussakin uniikissa performans-
sissa yhä uudelleen ja uudelleen. Folkloristisen ja kaltaisuuden autenttisuudet ”säilyvät” sel-
vemmin esityksestä toiseen ja niille tuotettu kehystys on usein kiinteämpi, konventionaalisempi 
ja hyväksytympi. On eri asia sanoa, että ”tämä on aito runolauluesitys, koska tämä noudattaa 
oikeaa runomittaa”, kuin että ”tämä on aito runolauluesitys, koska elän sille, mitä laulan”. Jäl-
kimmäinen väittämä on näytettävä joka esityskerralla toteen, vakuutettava vastanottaja. Toki 
jossakin määrin näin on tehtävä myös ensimmäisen väittämän kohdalla, mutta tämä väittämä 
on helpompi pukea asiantuntijuuden ja akateemisuuden viittaan ja interdiskursiivisesti lainata 
tieteellistä rekisteriä todistuksensa tueksi.
7.5 Tiedostettu epäautenttisuus
Suuri osa nykykansanmusiikin kentällä tehdystä runolaulusta pyritään kiinnittämään 
175 Engl. dicent-indexical sign. Eero Tarasti (1990) käyttää semiotiikan oppikirjassaan pääosin englanninkielistä 
sanaa dicent, joka on hänen mukaansa laji, joka syntyy merkin suhteesta interpretantteihin eli tulkitsimiin. 
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mahdollisimman läpinäkyvästi edeltäviin runolauluesityksiin, kuten edellisissä luvuissa on 
esitetty. Kentällä on kuitenkin tapauksia, joissa esitysten välistä intertekstuaalista kuilua 
pyritään minimoinnin asemesta tietoisesti maksimoimaan. Tällöin esityksen tekijyys ra-
kennetaan suhteessa yksilöllisen luovuuden ja innovaation vaateisiin, genren hegemonisia 
rakenteita pyritään vastustamaan ja ero edeltäviin esityksiin halutaan tehdä mahdollisim-
man näkyväksi. Tämä ei tarkoita sitä, etteikö runolaulu ja siihen liittyvät musiikilliset ja 
metriset piirteet olisi esityksissä läsnä – päinvastoin, näihin pyritään edelleen viittaamaan. 
Intertekstuaalisen kuilun maksimointi on pikemminkin retorinen keino: sillä korostetaan 
nykyhetken esityksen ja laulajan henkilökohtaisen kokemuksen erityisyyttä suhteessa edel-
täviin esityksiin. (Vrt. Briggs & Bauman 1992, 149–151.)
Kutsun tällaista strategiaa aineistoni yhteydessä ”tiedostetuksi epäautenttisuudeksi”, sillä 
tällaisessa toiminnassa pyritään kiistämään ja uudelleenarvioimaan juuri ne piirteet, joilla ru-
nolauluesitys muutoin kentällä usein autentikoidaan.176 Aineiston tapauksessa näitä ovat muun 
muassa aiemmissa luvuissa esitellyt ”mittavirheettömyys”, vähäsävelisyys ja säestyksettömyys tai 
muuten arkistonäänitteiden kokoonpanoja jäljittelevä esitystapa. Runomitan detaljit eivät välttä-
mättä ole merkittäviä, vaan merkityksellisempiä ovat ”hyvän kuuloset lauseet ja oudot tarinat”:
P: Mua ei oo se häirinny taiteessa mitenkään, koska mä en o kauheesti nyt viime vuosina ees 
pyrkiny tekeen kauheen tarkkaa runolauluu, et se on ollu mulle just semmosta hyvän kuu-
losia lauseita tai outoja tarinoita. Et sit sinne on saanu tulla kaikkia niinku virheitä. (PK/
HH13052014)
Yllä olevassa esimerkissä laulaja Pekko Käppi sanoutuu irti ”tarkasta runolaulusta” ja antaa 
lauluihinsa jäädä ”virheitä”. Strategiaan kuuluu kuitenkin viittaaminen arkistoaineiston ”hyvän 
kuulosiin lauseisiin” ja ”outoihin tarinoihin”, jotka, yhdistettynä itseilmaisun aitouden vaatimuk-
seen, tuottavat uniikkiuden ja perinteellisyyden tavoitellun yhteenliittymän. Tässä prosessissa 
”epäautenttisuus” muuntuu hienovaraisesti ”autenttiseksi”. Laulaja Karoliina Kantelinen kuvaa, 
kuinka tällainen uniikkiuden ja perinteellisyyden limittyminen konkreettisesti tapahtuu. Laulun 
ensimmäinen säe saattaa olla ”suoraan arkistosta”, mutta tätä seuraa ”omin sanoin” tuotettua alli-
teraatiota ja esimerkiksi ”epämitallisia” säkeitä:
K: Ja sit sama juttu siinä runoudessa, elikä sit jos et ottaa jotain muutamii paloja ja sit alkaa muok-
kaa, ja vaikka yks eka rivi on suoraan arkistosta. Sitte miettii, että ”no, mikä se vois olla se toisto, 
miten mä kerron tän”. Sit se kerto onkin mun omin sanoin sitä mittaa käyttäen. Ja sitte välillä on taas 
ollu kivaa ottaa semmosii niitä epämitallisia, koska neki on siellä runos. Niit ei vaan oo sitte tasattu. 
Ni neki on hirveen mielenkiintosii, koska ne antaa taas sit sille rytmiikalle aika paljo mahollisuuksia 
myös. (KK/HH06052014)
176 ”Epäautenttisuutta” on musiikintutkimuksessa pidetty muun muassa kaupallisen musiikin piirteenä. Tällöin 
musiikkiin yhdistyy eräänlainen ”keinotekoisena” pidetty leima, joka on yhtä aikaa väheksytty ja samalla 
autenttisuutta tuottava (vrt. Weisethaunet & Lindberg 2010, 473–475).
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Alla on esimerkkinä yllä kuvatusta strategiasta Kantelisen sanoittaman, Värttinä-yhtyeen esit-
tämän Lasetus-kappaleen (2013) sanat. Laulu alkaa kahdeksantavuisella säkeellä, jossa viitataan 
muun muassa Kalevalassa ja Lönnrotin muistiinpanoissa esiintyvään Luonnottareen. Laulu 
jatkuu metrisesti väljällä tavalla, mutta säkeet noudattavat kalevalamitan tyylikeinoja muun 
muassa alliteraation runsaassa käytössä, parallellismissa ja tavukerron määrässä.
Kulki, kulki kolme luonnotarta, laulajat laajoilt lainehilta 
Suoltivat suen suu- suusanoilla, laskivat laulut lappehilla 
Noilla noijan, noijan noroilla, näijen neitoin, neitoin neuvoilla 
Laativat loihtua lietsomahan, laulun lasettajan laulattamaan
Virret vierivät veneen veriä, laulut laskivat lainehilla 
Noilla noijan, noijan noroilla, näijen neitoin, neitoin neuvoilla 
Koittavat koiraset koputella, kielen kelkettäjän käsillä 
Viekuttajaa vie- viekotteleepi, virren vierittäjää vierittämään
Viekuttaja, vie- viekuttajat
Laulun lasettajaa laulattaa, laulun lasettajat lau- laulaa, 
Kielen kelkettäjät kelkettää, virren vierittäjää vierittää 
Lasettajia lau-laulattaa, laulun lasettajat lau- laulaa 
Kielen kelkettäjät kelkettää, hele- helettäjät helettää
Nousi norosta nuo- nuorukainen, maan ma- manalta mierolainen 
Kulkija kuita kujerteleepi, sulosanoja suoltelevi 
Näitä neitoloita nauramahan, laulu- lauluja laittamahan 
Koittavat koiraset koputella, kielen kelkettäjää kelkettämään
Kelkettäjät, kel- kelkettäjät
(Säv. Matti Kallio, san. Karoliina Kantelinen; Värttinä 2013: Lasetus)177 
 
Säkeiden ”mittavirheellisyys” on tässä tapauksessa olennaista musiikilliselta kannalta, sillä, 
kuten Kantelinen yllä toteaa, ”ne antaa sit sille rytmiikalle aika paljo mahollisuuksia”. Julkais-
tussa versiossa kappaleen tahtilajit vaihtuvat, mikä tekee rytmisestä kudoksesta haastavan. 
Säkeiden viittaavuus kalevalamittaiseen runolauluun ja runokielen rekisteriin kuitenkin 
säilyy, sillä tietyt sanat ja rakenteet indeksoivat itäistä murrealuetta ja kalevalamittaa ylipään-
sä. Murrealueen indeksinä voidaan pitää esimerkiksi h:llista monikon adessiivia ”lainehilla” 
ja niin sanottua lOi-monikkoa (”neitoloita”) (vrt. Lauerma 2004, 21). Sanoista esimerkiksi 
”lasetus” ja ”lasettaja”, jotka viittaavat karjalan kielen harkitsematonta puhumista tai laulamis-
177 Single-julkaisu; julkaistu myös YouTube-palvelussa. (https://www.youtube.com/watch?v=TlSPnk7j8DM) 
[Avattu 11.4.2016.]
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ta ilmaisevaan sanaan178 sekä höpöttämistä ja naisten joikumista ilmaisevaa ”kelkettää”-ver-
biä179 voidaan pitää selkeinä murrealueen tunnusmerkkeinä. Nykykansanmusiikin tapaukses-
sa näillä ei kuitenkaan haluta merkitä vain murrealuetta, vaan myös runokielen rekisteriä ja 
”kalevalaisuutta” ylipäänsä.
Kantelisen tapauksessa olennaista on myös ”omin sanoin” kertominen, mikä on merkit-
tävää intertekstuaalisen kuilun maksimointiprosessissa. Tässä kohdassa tiedostetun epäautent-
tisuuden kategoria kietoutuu itseilmaisun autenttisuuteen hyvin selvästi. Itseilmaisun autentti-
suuden vaade ei kuitenkaan juurikaan ole ristiriidassa kaltaisuuden autenttisuuden kanssa, kun 
taas tiedostettu epäautenttisuus ja kaltaisuuden autenttisuus ovat. Nämä ovatkin geneeriseen 
intertekstuaalisuuteen suhtaumisen strategioiden ääripäitä, joissa suhde edeltäviin esityksiin on 
erilainen. Itseilmaisun autenttisuus taas on kategoria, joka jää näiden ääripäiden väliin ja josta 
molempia strategioita käyttävät laulajat voivat ammentaa merkityksiä.
Kuva 7. Värttinä-yhtyeen laulajat Karoliina Kantelinen, Susan Aho ja Mari Kaasinen Paanajärvellä vuonna 2015. 
Tiedostetussa intertekstuaalisen kuilun maksimointiprosessissa runosäkeiden viittaavuus arkistoaineistoon ja koko 
runolauluun, vaikka tekijyyden kysymyksissä korostuvat luovuus ja nykyhetken erityisyys. Yhteys ”vanhaan aikaan” 
ja ”perinteiseen lauluun” tuotetaan nykykansanmusiikin tapauksessa hyvin usein esimerkiksi levynkansiteksteissä 
tai konserttien välispiikeissä sekä myös ulkoisten merkkien kuten pukeutumisen avulla. Värttinän naislaulajat 
esiintyvät usein asuissa, joihin on yhdistetty pirtanauhoja tai muita perinteisiksi ymmärrettyjä käsitöitä. Kuva: 
Seppo Samuli. (http://suomenmusiikki.fi/wp-content/uploads/2015/09/SS_20140630_Paanajarvi_Varttina_7335-
viena_style.jpg)
178 I.3. (harkitsemattomasta) puhumisesta, laulamisesta. moista sanoa lassetteloo, g‿ed ota kynnel ńi hambahal. 
lauluo lassetteloo moneh kerdah. Suoj | sanoi lasketteĺi se kaikkie. Säämäj | Nek-Riip (Karjalan kielen sanakirja, 
http://kaino.kotus.fi/cgi-bin/kks/karjala.cgi?a=lasketella&b=1&ha=las*). [Avattu 11.4.2015]
179 kelketteä v.  
1. hölpöttää, laverrella.
Paissa kelkettäy. Mitä mieĺi miettiy, šitä kieĺi kelkettäy (sl.). Vuokkin | akat kelketetäh. Suoj | kelkettiä. Suistamo | 
kai emändäl kelketteä, midä kuuloohai. Säämäj | kieli kelkettäy joga si(j)az. Nek-Riip
2. kellosta: kilkattaa.
kelketteä. Säämäj | kelloine kelkettäy. Nek-Riip (Karjalan kielen sanakirja, http://kaino.kotus.fi/cgi-bin/kks/karjala.
cgi?a=kelketteä&b=1&ha=kelke*) [Avattu 11.4.2016]
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Osa tiedostetulla epäautenttisuudella leikittelevistä esityksistä toimii hyvin hienovaraisesti 
kaltaisuuden autenttisuuden rajapinnalla ja sen konventioita hyväksi käyttäen. Toisin kuin yllä 
esitetyissä Käpin ja Kantelisen esimerkeissä, näissä tapauksissa runojen metrinen muoto saattaa 
olla varsin tiukka ja noudattaa klassista kalevalamittateoriaa, mutta runojen sisältö venyttää 
intertekstuaalista kuilua varsin leveäksi. Tällöin korostuu laulajan henkilökohtaisen kokemuk-
sen erityisyys ja puntarissa on myös laulajan kompetenttius – kuinka pitkälle kunkin genren 
konventioita voi viedä, että viittaussuhde edeltäviin esityksiin säilyy?
  Laulaja Amanda Kauranne leikittelee Mieslaulussaan kalevalamitan metrisellä muodol-
la ja Meren kosijat -teeman konventioilla. Kauranne on upottanut runoteemaan ja säekaavaan 
omia säkeitään, jotka noudattelevat ja samalla parodioivat vanhan runon kuvastoa. Kauranne 
kertoo minulle lähettämässään sähköpostissa laulavansa runoa ”perinteisellä Annikka Turusen 
tyttö -melodialla” (17.4.2015), joka on inkeriläinen, neli-iskuinen ja kuoron osakertausosuuden 
sisältävä yksisäkeinen sävelmä. Mieslaulu noudattaa tarkasti kalevalamittaa, kunnes laulun lop-
pupuolella sekä metrinen muoto että koko runon muoto väljentyy:
Annikka Turusen tyttö, Turusen 
Istuu Turun sillan päässä, sillan päässä 
Itsepä istuu, itse itkee ja itkee
Kultamies merestä nousi, merestä       
kultasuuna, kultapäänä, kultapäänä        
kulta kaikessa kalussa, kalussa       
Tuletko neitonen minulle, minulle? 
En tule minä sinulle, sinulle 
en oo luotu enkä suotu, enkä suontu 
kultamiehen puolisoksi, puolisoksi
Hoppeemies merestä nousi, merestä jne. 
Vaskimies merestä nousi, merestä jne.
Leipämies merestä nousi, merestä        
leipäsuuna, leipäpäänä, leipäpäänä 
leipä kaikessa kalussa, kalussa 
Tuletko neitonen minulle, minulle?         
En tule minä sinulle, sinulle      
en oo luotu enkä suotu          
liikaa hiilihydraattia, hydraattia       
Teräsmies merestä nousi, merestä  
tuopa kiisi halki ilman, halki ilman  
salamaa sinisempänä ja salamaa  
Tuon olisin ottanunna, ottanunna  
vaan ei oo luotu eikä suotu 
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teräsmiehen puolisoksi
Annikka Turusen tyttö, Turusen jne.   
Perämies merestä nousi, merestä        
peräsuuna, peräpäänä, peräpäänä 
perä kaikessa kalussa, kalussa
Tuletko neitonen minulle, minulle?  
En tule minä sinulle, sinulle    
tahdon kapteenin korean    
koppalakkisen kasakan     
Ukkomies merestä nousi, merestä        
ukkosuuna, ukkopäänä, ukkopäänä 
ukko kaikessa kalussa, kalussa
Tuletko neitonen minulle, minulle?        
En tule minä sinulle, sinulle 
en oo luotu enkä suotu enkä suotu  
ukkomiehen puolisoksi, puolisoksi  
poikamiehen tahdon saada, tahdon saada  
ei-varatun nuoren varsan, nuoren varsan 
Annikka Turusen tyttö, Turusen jne.
en tahdo erämiestä, en äänimiestä 
valomiestä, voimamiestä, luolamiestä 
velimiestä, automiestä, laulumiestä 
sota-, puuha-, postimiestä, tai jeesmiestä 
laki-, leski-, lautamiestä, kirvesmiestä 
palomiest, asiamiestä, rekkamiestä 
setämiestä, lehtimiestä, putkimiestä 
repomiestä, virkamiestä, vonkamiestä 
jokamiestä, viiksimiestä, kansanmiestä 
kesämiest, aviomiestä, jousimiestä 
munamiestä, herrasmiestä, seuramiestä 
tohtorismiestä, hevosmiestä, nimismiestä 
viinamäen-, miestenmiestä, naistenmiestä 
en vara-, enkä panomiest tai ovimiestä   
en tosi-, enkä pelimiest tai lumimiestä 
ikämiest, rakennusmiestä, päällysmiestä 
vesimiestä, maksumiestä, hirvimiestä 
hämähäkkimiestä tai lepakkomiestä 
luottamus-, apu- apina, lankomiestä 
kameramiestä, sekatyömiestä, supermiest 
kotimiest, hevimiest, ex-miestä, maamiestä 
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kadunmiestä, joutomiestä, lehtimiestä 
päämiestä, avaruusmiestä, kaivantomiestä 
ulosotto-, viikate-, kala-, poromiestä 
krokotiilimiestä, maitomiestä, postimiest 
elefanttimiestä, showmiestä en sähkömiest 
nimismiest, talonmiestä, en auramiestä  
naisasiamiehen tahdon, naisasia
(Säv. trad, San. trad/Amanda Kauranne; Amanda Kauranne 2014: Mieslaulu)
 
Matti Kuusen mukaan ”Virolais-suomalais-karjalaisen kielialueen varsinainen toivelaulu on ollut 
laulu meren rannalla istuvasta Kirstistä ja Annista, jota rauta-, tina-, hopea- ja kultavarusteiset 
miehet nousevat kukin vuorollaan kosimaan, mutta joka valitsee leipämiehen, maanviljelijän. 
Opetus on sama kuin balladeissa, jotka varoittavat merentakaisten kauppiaiden ja soittoniekkain 
viettelyksistä.” (Kuusi 1980, 244, 177–179.) Kauranne vie oman toivelaulunsa miesvalikoiman vielä 
paljon pidemmälle ja tuo näin ollen myös mukaan ”omat sanansa”, joilla laulu toisaalta henkilö-
kohtaistetaan ja toisaalta alleviivataan nykyhetkeen kuuluvaksi. Laulun sisältö muuttuu samalla 
maskuliinista valtaa kyseenalaistavaksi ja osin kiistäväksikin, mikä on tyypillistä nykykansanmu-
siikin kontekstissa erityisesti naislaulajien keskuudessa (ks. luku 8.3.2).
Tiedostetun epäautenttisuuden strategia antaa mahdollisuuden leikitellä perinteisiksi aja-
tellulla sisällöllä: näin voidaan haastaa esimerkiksi kalevalamittaisen runon auktoriteettiasema 
”vakavana”, ”koskemattomana” ja ”puhtaana” kategoriana. ”Perinteisyys” alistuu näin luovuu-
delle ja tavoille, jotka pyrkivät uudistamaan perinteiseksi katsottua sisältöä rekonstruktion tai 
täsmällisen samoin toistamisen asemesta. Tämä liittyy myös laajempiin käsityksiin siitä, mitä 
perinteellä nykykansanmusiikin piirissä tarkoitetaan, millainen on sen auktoriteetti ja miten 
laulajat asemoivat itsensä suhteessa siihen. Käsittelen tätä tarkemmin seuraavassa tutkimukseni 
pääluvussa.
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III ENNEN  SAATUJA  SANOJA






Ei sanat salahan joua,
eikä luottehet lovehen,




The flow of these ancient words should not die with those who have gone before us.
(Suo 2007: Hilpatus. Ei päivien perijätä -CD-levyn kansilehti, s. 5. ”Sanat vanhaa kalevalarunoutta”.)
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8. LAULU ON PERINNETTÄ,  PERINNE  ON  LAULUA
8.1 Perinteen ja modernin metakulttuurinen kaksiaikaisuus
Käsittelen tässä luvussa aineiston suhdetta perinteen käsitteeseen. Kuten olen esittänyt aiemmin 
(ks. luku 4.2.4), tutkimuksessani perinne ymmärretään konstruktiona, menneisyyden mallina, 
joka ei ole erotettavissa nykyisyydessä tehdyistä perinteeseen liittyvistä tulkinnoista (Handler & 
Linnekin 1984, 276). Tarkastelen, miten aineisto suhteutuu perinne-moderni-dikotomiaan, ja 
miten sekä perinne että moderni ovat läsnä yhtäaikaisina ilmiöinä runolaulusta tuotetussa pu-
heessa. Tarkastelen myös sitä, miten perinne toimii aineiston kontekstissa: mitä se käytännössä 
tarkoittaa, ja miten sen ajatellaan liikkuvan ajassa ja paikassa.
Modernin ja perinteen liikkeestä ja yhteentörmäyksistä on esitetty jo pitkään erilaisia 
teoreettisia malleja. Eräs viimeaikaisista näkökulmista on perinteen ja modernin käsitteiden 
konstruktiivinen analyysi, niiden näkeminen metakulttuurisissa lausumissa syntyvinä ilmiöinä. 
Greg Urbanin (2001) mukaan metakulttuuri tarkoittaa toisen asteen refleksiivisiä kulttuurisia 
merkkejä, jotka kehystävät ensisijaisia kulttuurisia merkkejä. Modernista rakennetuissa lausu-
missa keskeistä on kulloiseenkin kulttuuriseen ilmiöön liittyvän uutuuden (newness) korosta-
minen. Tämä on niin sanotun modernisuuden metakulttuurin piirre ja syy siihen, miksi ilmiöt 
liikkuvat ja kiertelevät maailmassa.180 Metakulttuurinen puhe uutuudesta mahdollistaa uusien 
laajalle levittyvien (disseminated) kulttuuristen elementtien liikkeen aiemmin valloittamatta ol-
leille alueille. Näin ollen modernisuuden metakulttuurisessa puheessa arvostetaan uutta vanhaa 
korkeammalle: kulttuuria koskevissa metateksteissä (vaikkapa levy- tai konserttiarvioissa) ko-
rostetaan sitä, mikä puheena olevassa ilmiössä on uutta suhteessa edeltäviin ilmaisuihin. (Urban 
2001, 41–92.) 
Urbanin mukaan vastapuolena uutuuden korostamiselle on metakulttuurinen puhe tradi-
tiosta, jossa vanha on arvostetumpaa: tällöin metakulttuurisessa puheessa jokainen uusi ilmaisu 
(externalization) pyritään näkemään lähtökohtaisesti samanlaisena kuin sitä edeltäneet ilmaisut. 
Tällainen metakulttuuri ei vain pyri kuvaamaan nykyisyyden uudelleensulautumista mennei-
syyteen, vaan myös synnyttämään sitä: metakulttuurisen puheen avulla ihmisiä koitetaan saada 
todella jatkamaan eteenpäin ja jäljentämään (replicate) kulloistakin kulttuurin piirrettä. Tradi-
tion metakulttuuri voidaan näin ollen nähdä mekanismina, joka kuljettaa kulttuuria aikojen läpi 
ja takaa sen jatkuvuuden. (Urban 2001, 41–92.)
Tämän tutkimuksen aineistossa sana ”moderni” esiintyy aineistossa suhteellisen taajaan, 
erityisesti mediateksteissä. Enimmäkseen sillä viitataan sen puhekieliseen semanttiseen merki-
tykseen, siis ”uudenaikaiseen”, ”nykyaikaiseen” ja ”ajanmukaiseen”.181 Seuraavassa Keskipohjan-
maa-lehden kirjoituksessa ovat läsnä kaikki keskeiset modernin ja perinteen metakulttuurisen 
180 Urban (2001) liittää uutuuden metakulttuurin ylipäänsä kapitalistiseen yhteiskuntajärjestelmään. Näin 
tarkasteltuna metakulttuurinen puhe uutuudesta ei kumpua pelkästään viimeisimmältä vuosisadalta, vaan 
esimerkiksi Euroopan historiassa yli 500 vuoden takaa.
181 Kielitoimiston sanakirja. https://mot.kielikone.fi/mot/hy/netmot.exe?motportal=80. [Avattu 11.3.2015.]
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puheen elementit, jotka toistuvat muissakin aineiston teksteissä, sekä haastatteluissa että me-
dia-aineistossa. Nämä elementit ovat modernius, uutuus, perinteisyys, vanhuus, vaaliminen ja 
jatkuvuus. 
Runolaulu herättää monen mielessä kuvan Väinämöisestä sauva kädessä huojuen laulamassa Jouka-
haista suohon. Perinteistä suohonlaulantaa harjoitetaan vieläkin, mutta muuten modernia runolau-
lua voi kuulla mitä erilaisimmissa yhteyksissä. Keskipohjalaisen kansanmusiikkiyhdistys Truba ry:n 
puheenjohtaja Minna Raskinen uskoo runolaulun elinvoimaan ja jatkuvuuteen. – Hienoa runolau-
luperinnettä täytyy vaalia ja uudistaa. (Keskipohjanmaa 7.3.2007. Runolaulu elää – vaikka sitten 
beatboxauksessa. Kirjoittaja ei tiedossa.)
Tämä käy ilmi myös yllä olevasta esimerkistä, sekä sanomalehtiartikkelin kirjoittajan 
kehyksestä (”runolaulu elää beatboxauksessa”) että sen sisällä olevasta Minna Raskisen 
puheen lainauksesta, joka sisältää uudistamisen vaateen (”runolauluperinnettä täytyy 
uudistaa”). Modernin käsitteen ilmaantuminen aineistossa ei ole mikään suuri ihme, sillä 
aineisto heijastelee hyvin voimakkaasti perinteentutkimuksen aiempien vuosikymmenten 
käsitteistöä, ilmapiiriä ja henkeä. ”Modernin” ja ”tradition” vastakkainasettelu on ollut 
pitkään sisäänkirjoitettuna tavassa puhua, tutkia ja kuvata erilaisia vanhoiksi miellettyjä 
perinne-elementtejä. 
Runolauluun liittyvä puhe ei kuitenkaan korosta vain ”uutta”. Aineiston puhe tasapainoi-
lee sekä Urbanin kuvaamien modernisuuden että tradition metakulttuurien tavoissa ymmärtää 
kulttuuristen piirteiden liike. Kuten James Wilce (2009a) toteaa Bahtinin (1981) kaksiäänisyy-
den ajatukseen viitaten, nykyaikainen representaatio esimerkiksi vanhasta itkuvirrestä on erään-
laista kaksiaikaisuutta (double-timing). Nykyhetkessä esitetty itkuvirsi on aina samanaikaisesti 
myös ”muinainen”. Näin ollen tekstin esittäminen muinaisena luo yhteyden nykyisyyden ja 
menneisyyden välille ja rakentaa tälle entekstualisoidulle182 diskurssille ajattomuuden kehyksen. 
(Wilce 2009a, 58.) Tällainen kaksiaikaisuus tulee hyvin esille omassa aineistossani esimerkiksi 
juuri autenttisuus-keskusteluissa: kun uuden ja vanhan runolaulun välille luodaan kaltaisuus-
suhde ja intertekstuaalisen kuilu minimoidaan, on yhteys ”muinaisuuteen” selkeä. Kaltaisuuden 
kautta luotu autenttisuus ei kuitenkaan sulje pois sitä, etteikö runolaulu voisi samalla olla myös 
uusi, luova ja oma (ks. luku 7.3).
Kaksiaikaisuus osittain haastaa ajatuksen modernisuuden metakulttuurista, vaikka puhe 
uutuudesta on läsnä. Kun mikä tahansa käytäntö kuvataan muinaiseksi, siihen siirtyy eräänlainen 
patinan tai antiikin leima. Tällä leimalla voidaan lisätä ilmiön (kaupallista tai yhteiskunnallista) arvoa 
tai toisaalta oikeuttaa ja perustella tiettyjä ideologisia ratkaisuja tai aatteita. Kuten Wilce toteaa, jopa 
”sekulaarissa lännessä” moni arvostaa hyvin vanhoja tekstejä – ja mitä muinaisempi teksti on, sitä 
parempi. (Wilce 2009a, 58–59.) Kaksiaikaiseksi hahmottuvassa ilmiössä ovat läsnä sen yhtäläisesti 
arvostettuina osina sekä uusi että vanha. Tämän työn aineistossa runolaulu toimii juuri tällä tavoin. 
182 Entekstualisaatio eli tekstiytyminen tarkoittaa prosessia, jossa diskurssi irtautetaan alkuperäisestä 
käyttöyhteydestään (Bauman & Briggs 1990, 73–74).
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Kuten James Wilce toteaa, perinteen ”revivaalit” ovat ilmiöinä kiinnostavia, ja yksita-
soisilla moderni-(kuollut) perinne -analyyseilla on usein ollut tendenssi väheksyä revivaaleja 
kuriositeetteina tai yksittäisten ihmisten oikkuina, kuten esimerkiksi fakelore- tai folkloris-
mi-keskusteluissa on käynyt (ks. luku 7.2). Näille on kuitenkin selvä paikka kulttuurisessa 
kontekstissa, ja analysoimalla metakulttuurisia kerroksia voidaan ymmärtää lähemmin sitä, 
miksi runolaulun historiat näyttävät ailahtelevaisilta kuolemisineen ja henkiinheräämisineen. 
(Wilce 2009a, 219.)
8.2 Runolaulun kuolema
”Oikean” ja ”aidon” kalevalamittaisen runolaulun menetys, häviäminen ja kuolema ovat määrei-
tä, joita on usein toistettu niin tutkimuksen kielessä kuin julkisessa puheessa. Tämänkaltaisella 
puheen tavalla on pitkät juuret, eivätkä ne ulotu pelkästään eliitin ja tutkimuksen pariin (ks. 
esim. Abrahams 1992, 37–38). Ajatus runolaulun rappeutumisesta on kuulunut myös 1800-lu-
vun kansanomaiseen kontekstiin, vaikka tämän merkityskentän tavoittamisessa onkin omat 
ongelmansa: näitä lausuntoja värjäävät niiden muistiinmerkitsijöiden arvomaailmat (ks. esim. 
Tarkka 2005, 40–41). Kuuluisin esimerkki aiheesta lienee Elias Lönnrotin matkapäiväkirjamuis-
tiinpano laulaja Arhippa Perttusen tapaamisesta vuodelta 1834:
Ukko innostui, kun välistä tuli puhuneeksi lapsuudestaan ja monta vuotta sitten kuolleesta isästään, 
jolta hän oli saanut perinnöksi runonsa. ’Kun silloin’, hän sanoi, ’Lapukan rannalla nuotalla olles-
samme lepäsimme nuotion ääressä, kas siinä teidän olisi pitänyt olla. […] Pojistani ei tule yhtäkään 
laulajaa minun kuoltuani, kuten minusta isäni jälkeen. Ei enää pidetä vanhoista lauluista niin kuin 
minun lapsuudessani […].’ 
Ei myöskään vielä ole puute vanhoista runoista niin suuri kuin hän arveli, jos kohta onkin 
totta, että ne vähitellen häviämistään häviävät. Vielä meidän päivinämme niitä kuulee, ja ehkäpä vie-
lä muutamia sukupolvia jälkeemme. Eikä niitä myöskään niin peräti halveksita; päinvastoin nuoret ja 
vanhat niitä kuuntelevat, kun niitä lauletaan.” (Lönnrot 1980, 190 –191.)
Kuten Jukka Saarinen on osoittanut, Lönnrot upotti Perttusen fiktiivisen puheenvuoron oman 
tekstinsä lomaan ja lisäili siihen uusi kerroksia (via Tarkka 2005, 41).183 Arhippa Perttusen 
huolena olivat alun perin nuorison suosimat ”riettaat” laulut ja ”vanhojen, kauniiden” laulujen 
puute. Vaikka Arhipan poika ja muut sukulaiset myöhemmin todistettavasti osasivat kalevala-
mittaisia runoja runsain mitoin, oli Arhipan tulkinta runojen rappeutumisesta kontekstissaan 
ymmärrettävä: ”Perinteen itsemäärittelyyn kuului ajatus menneisyyden paremmuudesta. Ar-
hipalle laulajuus olikin spesifi kategoria, johon kuuluin nimenomaan vanhoiksi miellettyjen ja 
moraaliltaan ylevien runojen taitaminen.” (Tarkka 2005, 41.) 
Kiinnostavaa Lönnrotin päiväkirjamerkinnässä on sen kerroksittaisten äänten keskus-
183 Tarkka lainaa Saarisen julkaisematonta seminaariesitelmää.
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telu: Lönnrot kommentoi Perttusen huolta ja toteaa, ettei tilanne hänen näkökulmastaan 
näytä näin onnettomalta. Lönnrot kuitenkin uskoo runolaulujen vähittäiseen häviämiseen 
ja suuntaa katseensa kauaskantoisesti tulevaisuuteen, ”muutaman sukupolven” jälkeiseen 
aikaan. Lönnrotin – ja kenties Arhipankin – näkemys on varsin moderni, jos modernia 
määritellään tradition menettämisen kautta. Perinteen menettäminen on moderniuden 
keskeisiä puheenaiheita, ja moderni näyttäytyy usein eräänlaisena perinteisyyden vastakoh-
tana (esim. Giddens 1995, 83–152, ks. myös Bauman & Briggs 2003; Anttonen 2005; Wilce 
2006 & 2009a). Moderni aika on nähty kulttuurin, perinteen, identiteetin, traditionaalien 
arvojen, moraalisuuden ja folklore-genrejen hävittäjänä (esim. Anttonen 2005, 48; Kirshen-
blatt-Gimblett 1998, 300). 
Lönnrotin moderni menettämisen näkökulma on toistunut sittemmin useasti kalevala-
mittaisen runouden tutkimuksen alalla. Martti Haavio (1943) nimesi ”Viimeiset runonlaulajat” 
-kirjansa linjalle uskollisesti. Kirjan julkaisuajankohta huomioon ottaen runonlaulajien viimeisyys 
on Haavion teoksessa värittynyt myös poliittisilla latauksilla, ja hän puhuukin surumielisesti paitsi 
”runolaulun perinnön” unohtamisesta, myös maailmanpoliittisen tilanteen ja erityisesti Neuvos-
toliiton varjon mukanaan tuomasta lopunomaisesta tunnelmasta: ”Historian tuuli puhui Inkerin 
nummilla, latvat värähtivät vaahteroissa, ehtoo oli tullut. […] Tykkien jyminä ja panssarivaunujen 
telaketjujen vihlova pauhu lähestyivät meitä; muinaisuuden rauhalla ei ollut myös siksi tilaa tässä 
maailmassa. Vielä se ehtoo oli surumielinen ja kaunis.” (Haavio 1943, 5; 363.)184 Yhtäaikainen 
poliittinen lataus ja yleinen haikea menettämisen tunnelma kertautuvat edelleen 2000-luvulla 
työni aineistossa, erityisesti mediateksteissä. Helsingin Sanomat on käsitellyt esimerkiksi Venäjän 
Karjalan alueen kielipoliittista tilannetta useaan otteeseen, ja huolta suomensukuisten kielten kuo-
lemisesta perustellaan myös runolaulun kulttuurisella merkityksellä:
Santra [Remsujeva] on kalevalaisen perinnön kattoparru, sillä karjalan kieli katoaa Kalevalan syntys-
euduilla lähes hallitsemattoman nopeasti. (Helsingin Sanomat 9.4.2009: Marski joen yli ui, hospoti-
pomilui. Kirjoittaja Kirsikka Moring.)185
Presentistinen eli mennyttä nykyisyyden kautta selittävä näkökulma menneeseen on ollut 
vallitseva folkloristisessa tutkimuksessa (Knuuttila 1994, 20), ja Haavion kaltaiset arvostetut 
tieteentekijät ovat osaltaan olleet mukana prosessissa, jossa alan teoreettiset näkemykset ovat 
kumuloituneet yhteiskunnassa ja julkisessa puheessa. Tämä on ollut itseään ruokkiva kehä, jolla 
on luotu suurta perinteen menettämisen narratiivia (Anttonen 2005, 48–51). Seppo Knuuttila 
(1994, 18) muotoilee tutkijoiden suhteen kadotettuun menneisyyteen seuraavasti: ”[perinteen-
tutkijoiden] kokemus tiivistyy kahden aikakauden kynnyksellä seisovan todistajan ylevyydeksi, 
mutta myös melankoliseksi rappion retoriikaksi”. Mielenkiintoista on, että vielä yli 150 vuotta 
Lönnrotin jälkeen runolaulun saattohoito on edelleen käynnissä:
184 Apokalyptinen, lopun ajan aikoja kuvaava puheen tapa oli ominainen Suomessa toisen maailmansodan aikaan 
esimerkiksi pappien kenttäsaarnoissa (ks. Tilli 2012, 55–84).
185 Samaan mielikuvavyyhtiin sopii myös kansallisinstrumentiksi nimitetty kantele: ”Karjalainen kannel joutui 
nykyajan, haitarinsoiton ja neuvostovallan jyräämäksi.” (yle.fi: TV1 maanantaina 30.7. klo 21.00-21.30.) [30.7.2012]
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Runojen taltioinnilla on nimittäin kiire. Runonlaulajasuvut ovat vaarassa sammua, koska runolaulun 
varsinainen tarkoitus on viime vuosikymmeninä kadonnut lopullisesti. (Suomen kuvalehti 45/2012: 
Kalevalan jäljillä. Kirjoittaja Hannu Pesonen.)
James Wilce toteaa, että puhe perinteen kuolemasta on itsessään metakulttuuria, joka itse asias-
sa tuottaa kyseessä olevalle perinteelle uuden muodon. Puhe kuolemisesta kuitenkin paradok-
saalisesti kääntää ajatuksen häviämisestä päälaelleen – puhe runolaulusta pitää sen elossa, mikä 
itse asiassa on metakulttuurin pääasiallinen tehtävä. (Wilce 2009a, 179.) 
8.2.1 Uusi elämä 
Aineistossani runolaulun kuolemisen metafora korostuu erityisesti mediateksteissä, jotka usein 
tarkastelevat runolaulua ikään kuin ilmiön ulkopuolisena tarkkailijana. Tästä positiosta kä-
sin runolaulun historia on helposti konstruoitavissa aikajanalle, jossa kronologisesti toisiaan 
seuraavat muinaisuuden aito runolaulu, sen kuolema modernisaation myötä ja uusi, henkiin 
herätetty runolaulu. Haudasta nouseminen tapahtuu koulutuksen, tutkimuksen, perehtymisen 
ja ammattilaisuuden avulla.
Arkaainen muinaissuomalainen instrumentaalimusiikki tai kalevalamittainen laulanta ehtivät 
melkein hävitä musiikillisessa luonnonvalinnassa muiden laulu- ja soittotapojen tieltä. Nyt ne on 
herätetty koulutuksen ja tutkimuksen avulla henkiin. (Helsingin Sanomat 25.10.2009: Tradio soittaa 
tradia. Kirjoittaja Pirkko Kotirinta.)
Vielä kymmenen vuotta sitten muinaissuomalainen runonlaulu oli pelkkää historiaa, mutta nyt 
perinne on lähtenyt uuteen nousuun. (Vihreä Lanka 25.2.2011: Runonlaulun äidinkieltä oppimassa. 
Kirjoittaja Katri Simonen.)
Missä runolaulu oli kuoleman (tai melkein-kuoleman) ja henkiinheräämisen välissä? Aineisto 
vastaa tähän kysymykseen suhteellisen ennalta arvattavasti. Runolaulu oli odottamassa uutta 
nousua tekstualisoidussa muodossa arkistoissa, kansien välissä ja myös internetissä: ”tallen-
teissa, Suomen Kansan Vanhat Runot -sarjassa, Kalevalassa” (Vihreä Lanka 25.2.2011); ”Iki-
vanhat laulut on taltioitu virtaviivaisiin koteloihin ja virtuaalivarastoihin” (Kirkko ja kaupunki 
16.5.2012). Toisaalta toimittaja Pirkko Kotirinta uskoo Helsingin Sanomien pääkirjoitukseksi 
nostetussa kolumnissaan, että ”kalevalainen syvärakenne elää kulttuurisessa alitajunnassamme” 
(Helsingin Sanomat 7.5.2013). Ajatus kollektiivisesta alitajunnasta ja sen muistista näkyy myös 
haastatteluaineistossa. Ilona Korhonen kuvailee runolaulun olevan ”kirjoitettu meidän selkäran-
kaan” (IK/HH26102011). ”[Runolaulun] tuttuus tulee syvältä”, hän kommentoi myös Helsingin 
Sanomille (4.5.2012). Näin ollen runolaulu on modernisaation ajan elänyt koteloituna yhteisessä 
kansallisessa syvätajunnassa, josta se on helppo nostaa esiin ilman rajua tekohengitysprosessia.
193
Haastatteluaineistossa asenne runolaulun kuolemiseen on problemaattinen. Muusikot 
ovat aktiivisia toimijoita suhteessa runolauluun, mikä aiheuttaa ristiriitaisia näkemyksiä. Toi-
mittajat voivat teksteissään asettua tarkkailijan asemaan, mutta muusikoiden on ainakin jollakin 
tasolla asetettava itsensä henkilökohtaisesti runolaulun kuvitteelliselle aikajanalle, kun kysyn 
heidän suhdettaan esimerkiksi sadan vuoden takaiseen runolaulukulttuuriin. Osa näkee aika-
jaksojen (ja runolaulajien) välissä katkeamattoman ja loogisen jatkumon ja osa taas noudattaa 
katkos-henkiinherääminen -näkemystä. Ajatus runolaulukulttuurin kuolemisesta on ongel-
mallinen henkilölle, joka kokee runolaulun osaksi ammatti-identiteettiään; eikö minun lauluni 
sitten ole elävää? Ne, jotka eivät kiistä runolaulukulttuurin kuolemisen ajatusta vastaavat tähän 
kysymykseen uudelleentulkinnan tai arkistosta esiin nostamisen kielikuvilla. Esiin nostaminen 
ei ole kenellekään aineistoni muusikoista rekonstruktiota tai vanhan imitoimista. Päinvastoin: 
kaikki painottavat näkemystä uutta luovasta reproduktiosta. Kiinnostavaa on, että muusikoille 
runolaulukulttuurin kuolema tai ”katkos” ei tarkoita runolaulun tai -mitan itsensä häviämistä, 
vaan ensisijaisesti suullisen transmissioprosessin katoamista.
H: Sä äsken mainitsit tossa ton sanan katkos, ku sä puhuit, että siinä sun äidin ikäpolven tienoilla on 
tullu katkos, tai äidin ja isoäidin välissä. Onks sun mielest tässä runolaulussa tapahtunu semmonen 
katkos?
O: Kyllä joo, ihan totaalinen katkos. Vienan Karjalassa nyt vissiin ehkä joitaki ihmisiä on elossa, mit-
kä on omilta vanhemmiltaa tai sukulaisiltaan oppinu niitä. Ei se elävänä siellä kuitenkaan enää oo.
H: Et me tavallaan katellaan niitä arkistoaineistoja semmosen katkoksen yli?
O: Kyllä.
H: Mitä sä ajattelet et se katkos merkkaa siinä välissä?
O: No, se varmaan on ollu jollain lailla väistämätön. Justiisa tää nopeen tiedonkulun, musiikillisten 
virtausten ja en tiiä, ehkä jonkun [nauraa] suomalaisen itsetunnon puutteen takia tullu. Mutta tuota, 
toisaalta se varmaan siihen tekee ihan erilaisen jutun, ku että jos me oltas eletty siinä runolaulumaa-
ilmassa. […] Jos ei olis sitä katkosta, niin eri tavalla katottas niitä arkistoja. Et meil ei ehkä olis noita 
arkistoäänitteitä, jossei sitte ois tullu tätä katkosta. (OP/HH13052011) 
Yllä esitetyn Outi Pulkkisen kanssa tehdystä haastattelusta nostetun esimerkin mukaan katkos 
ei sinänsä ole välttämättä lähtökohtaisesti huono asia ja näin ollen melankolisen menettämisen 
sävyn värittämä. Se on ennemminkin neutraalilla tavalla väistämätön, ja sen myötä on syntynyt 
tärkeä etu: arkistoaineisto. Pulkkinen jatkaa haastattelussa ajatusta arkistoaineiston inspiroivasta 
luonteesta ja toteaa, että ilman katkosta runolaulua ei huomioitaisi samalla tavalla; se olisi täl-
löin enemmän osa normaalia arkea. Epäilemättä tämä ajatus myös viittaa siihen seikkaan, että 
osana arkea runolaulusta ei kenties voisi syntyä samalla tavalla taidetta, kuin nyt monet ajatte-
levat. Katkos ja arkistoaines luovat uudet, suhteellisen puhtaat raamit, joihin runolaulun uusi 
elämä kehystyy arjen yläpuolelle nousevalla, luovalla tavalla. 
Tässä on syytä huomauttaa, että se, mitä ”runolaulu” itse asiassa tarkoittaa, on monisyistä. 
Ne, jotka puhuvat kuolemisesta, tarkoittavat runolaululla useimmiten kokonaista laulukulttuu-
ria perinneyhteisöineen, maailmankatsomuksineen ja suullisine transmissioineen. Ne, jotka 
puhuvat elävyyden puolesta, viittaavat runolaululla useimmiten metriikan kysymyksiin ja lau-
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letun runon konkreettiseen muotoon. Kuten yllä on esitetty, myös ”henkiinherätetty” runolaulu 
viittaa usein nimenomaan metriikkaan ja sen toteutumiseen laulussa. 
Joissakin tapauksissa nämä molemmat näkökulmat tulevat esiin. Esimerkiksi Värttinä-yh-
tye kommentoi vuonna 2015 julkaistun Viena-levynsä ja sen taustalla olevan Vienan Karjalan 
matkan yhteydessä runolauluperinteen olevan katoamassa. Samaan aikaan kuitenkin ”perinne 
elää nuorempien keskuudessa”: 
Vieläkö runonlauluperinne elää kylissä vahvana? “Kyllä se on katoamassa. Laulaminen ei ole 
itsestään selvästi siellä enää tätä päivää. Osa laulajista oli jo kovin vanhoja. Eräälläkin mummolla 
oli niin paha astma, ettei ääni kulkenut. Hänellä oli surullinen päivä sinä päivänä. Ei oikein laulatta-
nut. Toiselle taas aikamiespoika huuteli toisesta kamarista, että älähän nyt laula mummo siellä. Oli 
siellä siis karuuttakin nähtävissä. Mutta monella kyllä muisti pelasi vielä. Tarinoita nuoruusajasta ja 
vanhoja lauluja riitti. Oli myös hieno huomata, että perinne elää kuitenkin nuorempien keskuudessa. 
Tapasimme muutaman kuoron, jotka ovat opetelleet näitä kappaleita ja vievät perinnettä eteenpäin.” 
(HS Kulttuuri 13.10.2015: Värttinä palasi juurilleen Vienan runokyliin. Kirjoittaja Mari Koppinen.) 
Yhtäaikaisen katoamisen ja elämisen paradoksi näyttäytyy selkeämpänä, kun sitä tarkastellaan 
kahden runolaulukäsityksen kautta: katoamassa oleva runolaulu on niin sanotussa perinneyh-
teisössä (”mummojen”) keskuudessa elävää ja näin ollen pian poistuvaa. Elävä runolaulu taas on 
”opeteltua”, ainakin osin kirjallispohjaista ja ilman suullista transmissioprosessia toimivaa. Sitä 
esittävät nuoret estradiesiintymiseen tähtäävissä kuoroissa. Jälkimmäisessä tapauksessa laulujen 
mukana ei niinkään siirry kokonaista runolaulukulttuuria, vaan ennemminkin laulujen metri-
nen muoto.
8.2.2 Runosilta ajattomaan aikaan
Metrisen muodon siirtymisen lisäksi jotkut laulajat painottavat myös vanhan runolaulukulttuu-
rin maailmankatsomuksellisten aspektien mahdollisuutta siirtyä ”tietona” runolauluissa nyky-
ajan ihmisille. Helsingin seurakuntayhtymän jäsenilleen jakaman Kirkko ja kaupunki -lehden 
artikkelissa on haastateltu laulaja Outi Pulkkista, joka edellisessä luvussa esitellyssä esimerkissä 
nostaa esiin katkos-uusi elämä -ajatuksen. Kiinnostavaa on, että Pulkkisen mukaan runolaulun 
avulla ”modernin” ja ”tradition” väliin ja näiden välisen katkoksen yli avautuu silta, jonka yli 
liikkuu ”vanha tieto”.  Silta alkaa ”hulluksi muuttuvasta nykymaailmasta” ja päätyy ”ajattomaan 
aikaan”.
Runolaulun harjoitteleminen käy parhaiten autoa ajaessa tai sauvakävelyllä. Äänitaiteilija Outi Pulk-
kinen, 42, haluaa ylläpitää siltaa vanhimpaan kielelliseen ja musiikilliseen perinteeseemme. 
Maailma on muuttumassa hullummaksi. Tulevaisuuden avaimia ei ehkä löydykään teknolo-
giasta vaan on käännyttävä katsomaan taaksepäin. Runolaulu on väylä vanhaan tietoon, jota tarvi-
taan vielä, Pulkkinen uskoo. […] Uppoutumalla pitkiin runolauluihin ja jouhikon sitkeän kaihoisaan 
ääneen nykylaulaja haluaa päästä sisään vanhaan aikakäsitykseen ja haltioitua. […] Pulkkinen haluaa 
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välittää ihmisille kokemusta menneiden aikojen tavasta käyttää maata, aikaa, voimia ja mieltä. (Kirk-
ko ja kaupunki 16.5.2012: Runosilta ajattomaan aikaan. Kirjoittaja Katri Simonen.)
Sillalla kulkee laulaja, joka toimii tiedon välittäjänä. Runolaulun kautta avautuu näin ollen väylä 
muinaisuuteen ja jo kuolleiden ihmisten mieliin, ja silta kulkee esimerkiksi yli kaupungistumisen, 
teollistumisen ja maailmansotien, jotka hämärtävät yhteyttä ”vanhaan aikakäsitykseen”. Silta 
on kuitenkin auki myös nykyaikaan; se yhdistää ajallisten jaksojen molemmat päät, ideologiat, 
valinnat, esteettiset ratkaisut ja identiteetit, täysin tietoisena aikatasojen yhtäaikaisesta läsnäolosta. 
”Ajaton aika” on metafora, joka yhdistyy ”utooppisen struktuurin” (Sihvo 1973) ja ”idyllisen 
kronotoopin” (Bakhtin 1981) tyypillisiin piirteisiin (ks. luku 6.2.1). 
Kuten todettua, runosilta rakentuu perinteen katkoksen, eränlaisen hiljaisen talviunen 
päälle nykyajasta kohti menneisyyttä. Silta täytyy siis rakentaa niistä palasista ja tiedonjyväsistä, 
joita nykyisyydessä on: arkistoaineistoista, tutkimuksesta ja metriikan ymmärtämisestä, ehkä 
myös laulajan mielikuvituksessa tehdyistä ”kuvitelluista kenttäretkistä” (ks. luku 5.2). Metriikka, 
runolaulun metrinen muoto, toimii sillan tukirakenteena, joka mahdollistaa sillan yllä liikkuvan 
tiedon menneisyyden sanoin.
Artikkelin mukaan menneisyydessä asiat ovat paremmin (vrt. modernisaatiodiskurssi, 
luku 4.3.4), ja niihin on mahdollista päästä käsiksi runolaulujen avulla. ”Maahan”, ”aikaan”, 
”voimaan” ja ”mieleen” liittyvät modernin ihmisen ongelmat voivat selkeytyä vaihtoehtoisten, 
vanhojen keinojen avulla. Esimerkiksi ”maahan” (erityisesti maaperänä, konkreettisena kas-
vualustana) liittyvät kalevalamittaiset runot sisältävät tietoa erilaisista agraari- ja metsästyse-
linkeinoista ja niihin liittyvistä uskomuksista, minkä voidaan ajatella tarjoavan vaihtoehdon 
vaikkapa tehoviljelylle ja modernin ihmisen perusolemukselle, luonnosta vieraantuneisuudelle. 
Samoin runolaulujen aikakäsitys, ”pitkä, arkaainen estetiikka” (ks. luku 7.3.5) on nykyajan no-
peatempoisuuden vastakohta ja näin ollen tavoiteltavaa. Voiman käyttö runolaulujen yhteydessä 
taas voidaan tulkita sana- tai lauluvoiman hyödyntämiseksi (ks. luku 5.4.3). 
”Mieli” on kiinnostava kategoria, joka voi tarkoittaa paitsi ajatuksia ja tietoisuutta, myös 
tunne-elämää, toisin sanoen mielialaa tai mielentilaa.186 Menneiden aikojen mielen käyttämisen 
tavan esille tuominen runolaulujen yhteydessä merkitsee psykopuheen värittämän lääketie-
teellisen diskurssin (vrt. Wilce 2011, 569–571) kyseenalaistamista ja toisaalta sen toistamista: 
nykyajan ”hulluus” voi viitata myös ajalle ominaisiksi ajatelluista kiihkeydestä ja pinnallisuu-
desta mahdollisesti syntyviin mielenterveysongelmiin. Runolaulujen voidaan ajatella tarjoavan 
pääsyn menneisyyden tulkintoihin mielestä, mielentilasta ja tunteista ja toisaalta antavan niille 
lääketieteen tavoista poikkeavia selitysmalleja.187 Maailmankatsomuksellisessa ja uskonnollises-
sa kontekstissa tämä on usein nähty tyypillisenä New Age -henkisyydelle, jossa ihmisen elämä 
tai ego nähdään tyytymättömyyden, ylettömyyden ja modernisuuden saastuttamana. Tämä on 
eräänlainen ”alemman itsen” taso, jolta pyritään siirtymään henkisen elämän, ”ylemmän itsen” 
186 http://www.kielitoimistonsanakirja.fi/netmot.exe?motportal=80 [Avattu 21.1.2016]
187 Esimerkiksi Senni Timonen on tarkastellut inkeriläistä runostoa surun ja ilon käsitteiden kautta ja todennut, 
että niistä voidaan lukea käsityksiä tunteiden alkuperästä, syistä ja niiden käsittelemisestä (Timonen 2004). 
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tasolle. (Heelas 2000, 43–44.)188 
”Vanhan tiedon” tavoittelussa runolaulun kenttä sivuaa uuspakanallisia liikkeitä, joita 
Suomessa edustaa niin kutsuttu suomenuskoisuus. Suomenusko on väljä ryhmittymä, jonka 
alla on yksi rekisteröity uskonnollinen yhdyskunta, Karhun kansa.189 Suomenuskoiset pyrkivät 
uskonnonharjoittamisellaan luonnon, aiempien sukupolvien ja yhteiskunnan tasapainoisiin 
suhteisiin. Liike ei pyri rekonstruoimaan muinaisuutta, vaan sen tavoitteena on ”suomalaisten 
omaperäisen esikristillisen uskontoperinteen ja mytologian tunnetuksi tekeminen sekä suo-
mensukuisten kansojen esikristillisten perinteiden ja näihin perinteisiin pohjautuvan toiminnan 
edistäminen.” Lisäksi yhdistyksen tarkoituksena on ”edistää suomenuskon harjoittamista ja lisä-
tä tietoa suomalaisten ja sukukansojen esikristillisistä perinteistä ja mytologiasta.” (Lainaus Tai-
vaannaula ry:n internet-sivulta, ks. Arola 2010, 22–26; Utriainen & Pesonen 2014, 199.) Tämä 
on tyypillistä niin kutsutuissa uuspakanallisissa suuntauksissa, kuten esimerkiksi islantilaisessa 
Ásatrú-liikkeessä, jossa vastausta modernin ajan ongelmiin haetaan dialogissa menneisyyden 
kanssa. Pyrkimyksenä ei näiden liikkeiden piirissä useinkaan ole imitoida menneisyyttä, vaan 
oppia siitä nykyisyyden ja tulevaisuuden varalle. (Strmiska & Sigurvinsson 2005, 142.)
Myös suomenuskoisille väylä vanhaan tietoon näyttää avautuvan osin kalevalamittais-
ten runojen kautta. Esimerkiksi Karhun kansa -yhteisö pitää uskontunnustuksenaan SKVR:stä 
löytynyttä maailmansyntyrunoa. Karhunkansalaisille runossa tiivistyy uskon ydin, ”olennainen”. 
Säkeet itsessään kuljettavat tätä uskomusperinnettä mukanaan, mutta niiden ulkoa muistami-
nen ole ensisijaista: 
Uskontunnustus löytyi Suomen Kansan Vanhoista Runoista. 
– Me löysimme runon, joka tiivistää olennaisen Karhun kansan uskomusperinteestä.
– Meidän uskontunnustuksemme ei ole sellainen, joka jokaisen jäsenen pitäisi osata ulkoa lasketella. 
Siinä tiivistyy se, mihin me uskomme ja sen takia se on sinne laitettu. (Yle.fi 5.2.2014: Karhun kansa 
saa vihkiä pariskuntia omilla rituaaleillaan. Kirjoittaja Elina Jämsen.) 
Pulkkisesta kertovan lehtiartikkelin ajatus vanhan tiedon liikkuvuudesta ja uudelleen hyödyn-
tämisestä risteää suomenuskoisten näkemysten kanssa: vanha tieto (tai uskomusperinne) on 
kutoutunut kalevalamittaisiin säkeisiin, joista sen voi ikään kuin herättää henkiin tai palauttaa 
käyttöön. Vaikka kukaan tässä työssä haastatelluista kansanmuusikoista ei mainitse olevansa 
mukana uuspakanallisissa liikkeissä, on osa kiinnostunut liikkeen tapahtumista ja sen tarjoa-
masta informaatiosta. Tämä näkyy erityisesti sosiaalisessa mediassa, jossa suomenuskoiset ovat 
aktiivisia. Osa muusikoista jakaa eteenpäin esimerkiksi suomenuskoisten Facebook-linkkejä, 
jotka käsittelevät muun muassa vuodenaikaan ja kalendaaririitteihin liittyviä uskomuksia sekä 
erilaisia vanhan kansanuskon ilmiöitä.190 Tätä taustaa vasten on kiinnostavaa, että runolaulu-
188 ”Refleksiivisen itsen projektin” on kuvattu monissa tutkimuksissa olevan uusoikeistolaisten yhteiskuntien 
piirre, ja itseyden korostus esitetään usein ikään kuin erillisenä poliittisista, kulttuurisista ja sosiaalisista suhteista 
(vrt. Gordon 2005, 117; Wilce 2011).
189 http://yle.fi/uutiset/karhun_kansa_saa_vihkia_pariskuntia_omilla_ritua...illaan__katso_millaisia_
uskonnollisia_ yhdyskuntia_suomessa_on/7054849. [Avattu 12.2.2014.]
190 Esimerkiksi tammikuun yhdeksäntenä päivänä 2016 Suomenuskon Facebook-sivun päivityksessä 
käsiteltiin haltijasielua. Päivityksissä ei ole tapana mainita lähdeviitteitä. ”Suomessa on vanhastaan ajateltu, että 
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artikkeli on julkaistu Suomen evankelisluterilaista kirkkoa edustavassa lehdessä. Tämä osal-
taan istuu runolaulamiseen liittyvään, hyvin väljään ja maailmankatsomuksellisesti liberaaliin 
näkemykseen, jonka mukaan runolaulujen mukanaan kantama maailmankuva toimii tätä nykyä 
hybridisesti monessa uskonnollisessa ilmapiirissä.
8.3 Katkeamaton sana
Runolaulun kuolemisen metaforan vastakohtana aineistossa esiintyy perinteen katkeamatto-
muuden ajatus. Anna-Leena ja Jukka Siikalan (2005) mukaan tradition käsite viittaa yleisesti 
niihin ilmaisuihin, ajatusmalleihin ja käyttäytymisiin, joiden ajatellaan luovan ja ylläpitävän 
kulttuurista jatkuvuutta. Kun yksittäinen ilmiö kokonaisesta käytänteiden joukosta valikoi-
daan kulttuurin jatkuvuuden ilmentymäksi ja identifioidaan traditioksi, on tällä usein taustalla 
erityinen motivaatio, joka on yhteydessä kulloisenkin ryhmän itsemäärittelyyn. Tästä syystä 
”traditio” tulee usein ajankohtaiseksi kulttuuristen muutosten aikoina tai ylittäessään kulttuuri-
sia rajoja. Menneisyydestä nykyisyydessä, toisin sanoen perinteestä, tulee perinnettä, kun linkki 
nykyisyyden ja etnisesti tai kansallisesti relevantin menneisyyden välillä nähdään merkittävänä. 
(Siikala & Siikala 2005, 41.) 
Tämä on uuden runolaulun kohdalla merkittävä tausta-ajatus. On selvää, että runolaulu 
nyky-yhteiskunnassa linkittyy moniin kulttuurisiin itsemäärittelykysymyksiin, joita olen taus-
toittanut edellisissä luvuissa. Kiinnostavaa ilmiössä on myös itse traditioksi tekemisen ja nimeä-
misen prosessi: miksi ja miten runolaulu on perinnettä? Eräs aineiston tarjoama näkökulma 
tähän on perinteen näkeminen ilmauksien ketjuna, joka jatkuu ja kulkee saumattomasti ajassa, 
riippumatta maailman muutoksista sen ympärillä. Tämän ketjun palasia ovat sekä laulajat että 
laulu itse, jolla voi olla erilaisia muotoja, esimerkiksi kirjallisia. Tällöin kuolemisen ja viimeisyy-
den ajatukset väistyvät, ja tilalle tulee näkemys jatkuvuudesta.
Kuten yllä on todettu, puhutaan runolaulun katkeamattomuuden ajatuksen yhteydessä 
erityisesti runomitan, poeettisten piirteiden ja runokielen jatkuvuudesta, ei niinkään kokonaisesta 
perinneyhteisössä elävästä runolaulukulttuurista. Esimerkiksi 1800-luvun ja nykyisen runolaula-
misen kontekstit ymmärretään erillisiksi ja erilaisiksi, mutta runo ja ”tarina” säilyy ja siirtyy näi-
den välillä katkeamattomassa nauhassa. Laulaja Karoliina Kantelisen mukaan laulajuus ja tarinoi-
den kertomisen intohimo on kaukaa menneisyydestä kumpuava inhimillinen tarve:
H: Jos sä aattelet vaikka sitä 1800-luvun kontekstia, runolaulukulttuuria, josta on tehty näitä äänittei-
tä… Tai no, äänitteitä on 1900-luvun alusta, mutta et on käyty keräämäs niit sävelmiä ja runoja ja nyt 
sit tätä päivää, ni mimmosen yhteyden sä näät siinä välillä, runolaulajien välillä? Tai runolaulukult-
tuurin välillä?
K: Näämmä siin sellasen yhtäläisyyden. No, sanotaan ensin se eroavaisuus, että kun tosiaan se 
ihmisellä on useita sieluja. Ihmisellä uskottiin toisin sanoen olevan ruumiillisen olemuksen lisäksi myös muita 
elämänulottuvuuksia ja kehon ulkopuolinen tietoisuus. Ihmisenhaltija eli haltijasielu oli ihmisen suojelija, joka saattoi 
näyttäytyä myös hänen kaksoisolentonaan.” (https://www.facebook.com/suomenusko/?fref=ts.) [Avattu 25.2.2016.]
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konteksti on eri, et meillä se on esittävää taidetta, opiskeltavaa lajia, ni sillon se on ollu sitä iha 
arkielämää. Se on ollu arkea ja pyhyyttä yhtä aikaa. Laulaja on kuitenki aina laulaja, se rakastaa sitä, 
mitä se tekee. Ni kyl mä koen, et nyt tässä päivässä myös se intohimo välittää niit tarinoita, ni se on 
jatkunu sielt hamast. Et ne menee sinne vuoteen miinus nolla. Että ihminenhän vaan haluu kertoa 
juttuja, ja sit ku se on löytäny sen sanallisen ja musiikillisen muodon, niin se on kyllä aika hurjaa, et 
jos semmonen joskus katkee. Et mikä voi olla niin hurja tapahtuma, että ihminen ei enää kerro eikä 
laula tarinoita? Ja vaikka ei oo sanojakaan, ni kylhän se tarina on siin melodiassa. Niin ne samat, ne 
laulajat. (KK/HH06952014)
Symbolinen ”tarina” on elementti, joka liikkuu ja siirtyy ajassa ja paikassa. Se on ikään kuin itse-
näinen tekijä, joka on riippumaton muodosta ja merkityksistä, jotka eri ihmiset ja ajat ovat sille 
antaneet: ”sanan” muoto voi olla suullinen tai kirjallinen, mutta silti sen perimmäinen olemus 
siirtyy katkeamattomana laulajien välillä. Kantelinen jatkaa puheenvuoroaan kuvaamalla sanan 
ja tarinan liikkumista:
K: Et se on ollu se laulu, tai musiikki on ollu siinä koko ajan ihmisen lähellä, et nyt se on erotettu. 
Mutta ehkä se on se sana, se on se tarina, joka on ollu se katkeamaton meidän laulajien välillä. Ja sit 
ku se tarina siirtyy, vaik ne on vaan siel arkistonauhas, tai sit ne mitä on kerätty, meil on ne kirjal-
lisena siinä, ni kuitenki sä näät sen tarinan siinä. Ni sitten nykyihminen pystyy sen nappaamaan ja 
kertoo sen taas joko juuri niin tai sit omin sanoin. Et kuitenki se tarina elää. (KK/HH06952014)
Kantelinen käyttää ilmaisua ”me laulajat”, jolloin hän luo meisyyden tunteen runolaulajasu-
kupolvien välille. Runolaulajat ovat osa ”katkeamattoman sanan” välittäjäketjua, jonka avulla 
sana eli tarina siirtyy ajassa. Lotte Tarkka (2005) on vuokkiniemeläistä runolaulukulttuuria 
tutkiessaan todennut, että myös 1800-luvun vienalaisissa runolauluissa ”laulu” kuvataan 
esineenä tai materiana, jota laulaja voi konkreettisesti käsitellä eri tavoin, esimerkiksi ”ve-
tämällä” tai ”vierittämällä”. Laulu voi myös olla matka, tie, jota laulaja kulkee. Vienalaisessa 
perinteessä laulut suljetaan sanojen hetkittäisen hiljenemisen ajaksi säiliöön esimerkiksi 
”sanaiseen arkkuun” tai ”virsilippaaseen”. Kuten Tarkka toteaa, ”sanainen arkku ylitti yksilön 
mielikuvituksen. Se oli yhteisön yhteinen mielikuvavarasto, jota vapaudesta huolimatta sitoi 
perinne”. (Tarkka 2005, 115–125.) Kantelisen kuvaama katkeamaton sana tuntuu toimivan sa-
maan tapaan, jaettuna mielikuvavarastona, josta tarinan voi ”napata” ja kertoa sen eteenpäin 
haluamallaan tavalla. Mielikuvavarastolla on nyt kirjallinen muoto, jonka avulla sana säilö-
tään. Katkeamatonta sanaa sitovat runomitan säännöt, mutta sitä ei tarvitse toistaa täsmälleen 
aiempien esitysten tavoin.
Laulaja Maari Kallberg asettaa omat laulunsa ja itsensä laulajana samaan tapaan laula-
jien jatkumolle. Kallberg ottaa kantaa runolaulun suullisen transmission vaateeseen (ks. luku 
7.2), joka hänen mukaansa osin nykykansanmusiikin kentällä toteutuu esimerkiksi ”viimeis-
ten perinteentaitajien” tapaamisten kautta. Tämän lisäksi runolaulut siirtyvät laulajille arkis-
tonauhojen ja kirjojen kautta. 
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H: Miten sä ite asemoit ittes suhteessa vaikka sadan vuoden takaseen kontekstiin, jollon näitä on 
äänitetty tai kerätty paperille näitä runolauluja?
M: Mähän tästä asiasta puhuin tässä mun lektiossani siinä tarkastustilaisuudessa, ku mä olin käyny 
sen Helmi Rekinan opissa siellä Jyskyjärvellä. Sitten ku siitä sanotaan, että se on viimeinen joikupe-
rinteen taitaja, niin et miksen mä nyt vois itseä [kutsua joikuperinteen taitajaksi]. Ku se oli oppinu 
sen yhen joiun omalta äitiltään, ja mä nyt opin sen hänen joikunsa häneltä. Ja sitten mä oon kuullu 
paljo arkistonauhoja ja mä oon kuullu paljon tästä asiasta ja mä oon lukenu siitä ja opetellu sitä, ni 
miksen mä vois olla. Voiks mä sanoo itseäni nyt tämän perinteen jatkajaksi, et emmä tiä. Mun mie-
lestä jos laajemmin katotaan tätä runolaulua, et ku ajatellaan, et se perinne on katkennu. Ni onhan se 
sillä tavalla, et ei se nyt enää sillä tavalla opita vaan sukulaisilta ja näin, mutta silti meil on niin paljon 
näitä äänitteitä ja materiaalia arkistossa. Ja ollaan ihan tietoisia siitä, mitä tehään, niin miksei vois 
ajatella, että me jatketaan sitä perinnettä. Se vaan muuttuu tää aika ja maailma ja näi. Mun mie-
lestä voi ihan hyvin sanoo, ettei tää oo mitenkään katkennut, vaan se vaan jatkuu eri tavalla. (MK/
HH05092013)
Kallbergin kuvailemassa ketjussa suullisella transmissiolla on painoarvoa, mutta se ei ole vält-
tämätöntä tradition ketjuuntumisessa. Yhtälailla ketjun osasia voivat olla arkistoäänitteet tai 
YouTube-videot. Tämä on itse asiassa arvostettua – uutuuden metakulttuuri on tradition ketjus-
sa merkittävässä osassa. Ketjussa leimallisesti vanhaan runolauluun kasautuu uusia kerroksia, 
jotka kuljettavat perinnettä halki ajan, uusille laulajille. Vanhuus ja perinteisyys mahdollistavat 
ketjuuntumisen, mutta uudet kerrokset mahdollistavat perinteen jatkumisen:  
Ehkä nyt on tää maailma on tämmönen, että voi justiin kuunnella ihan mistä vaan tahansa, että 
nyt vaikutteita tulee paljon enemmän. Ja ihmiset voi niinku yhistellä kaikkee muutaki siihen, mutta 
silti. Siitä huolimatta osataan myös laulaa ihan perinteiselläkin tyylillä. Kyl mä nyt näkisin, että tässä 
jatketaan tätä perinnettä ja viedään sitä myös jollain tavalla eteenpäin, mutta eri tavalla ku ennen. 
Ennen ei ollu äänitteitä, nykyään voi laulaa levylle ja pistää YouTubeen ja näin. Sillä tavalla joku 
innostuu ja opettelee ja kiinnostuu.
H: Eli sä näät, et näiden niinku nykyhetken ja sit vaikka sen sadan vuoden takasen tai minkä tahansa 
vuoden takasen kontekstin välillä on joku jatkumo?
M: Nii, on siinä jatkumo. Mun mielestä on, et kyl se jatkuu jollaki tavalla. Et koska nyt ku aattelee, ku 
mä ite et tosiaan ku mä -91 alotin opiskelut yli 20 vuotta sitten, ni ohan tää tän 20 vuoden aikana-
ki muuttunu hirveesti tää runolaulu. Et se elää koko ajan ja kehittyy ja kehittyy ja elää, mutta silti 
musta tuntuu, että se menee vielä. Ollaan päästy paljon syvemmälle siihen vanhaan, mitä se on ollu. 
Että se on ihan mielenkiintosta, että minkälaista taas ku 20 vuotta kuluu, että mitä se on sitte. (MK/
HH05092013)
Kantelinen puhuu ”sanasta” ja ”laulusta” ja näiden jatkuvuudesta, Kallberg käyttää samasta il-
miöstä sanaa ”perinne”. Kuten sana, perinne siirtyy lineaarisesti ajassa, itsenäisenä elementtinä, 
joka voi muuttaa muotoaan ja kehyksiään, mutta sen olennainen ydin (metriikka, tarinat) säilyy. 
Laulajalla voi myös olla erilaisia otteita perinteen olennaisesta ytimestä; ote voi olla heikko tai 
”syvä”, riippuen laulajan kompetenssista. Kuten Kallberg toteaa, ”ollaan päästy paljon syvemmäl-
le siihen vanhaan”, millä hän viittaa kahtena viimeisenä vuosikymmenenä nykykansanmusiikin 
piirissä stabiloituneeseen tapaan tulkita ja laulaa kalevalamittaisia runoja. Paradoksinomaisesti 
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näin ollen tulevaisuudessa laulajat ovat paremmin kiinni menneisyydessä ja perinteen ytimes-
sä. Kun asiaa tarkastelee vertikaalisella tasolla nykyisyydessä, lausunto on järkeenkäypä: mitä 
enemmän viittauskohteita ja uusinnettuja esityksiä nykykansanmusiikin kentällä syntyy, sitä 
syvempi on perinne ja sitä vahvempi on sana.
Seppo Knuuttila (1994) on tarkastellut refleksiivisesti folkloristiikan tieteenalaa ja sen 
suhtautumista menneisyyden ja nykyisyyden problemaattiseen toisiinsa limittymiseen. Knuutti-
la nostaa tutkimuskentästä esille kolme metodista näkökulmaa, joiden kautta perinne ja men-
neisyys on hahmotettu. Presentismi, menneisyyden kuvaaminen nykyisyyden valossa, on tie-
teenfilosofinen tapa hahmottaa menneisyys nykyisyydestä erillisinä katkoksien muodostamina 
kokonaisuuksina (vrt. tradition through modernity -keskustelu, Anttonen 2005). Presentismillä 
värittyneissä tutkimuksessa menneitä ajanjaksoja kohdellaan suljettuina kategorioina, alun ja 
lopun saaneina narratiiveina. (Knuuttila 1994, 18–20.) Presentismi värittää myös populaareja 
historiasta tehtyjä tulkintoja, niin sanottua historiatietoisuutta, jota muokkaavat nykyisyydestä 
kumpuavat tarpeet ja painotukset, joiden kautta huomio suuntautuu tiettyihin menneisyyden il-
miöihin tai aspekteihin (Pihlainen 2011, 5–6). Perinteen kuolemisen ajatus, joka tämänkin työn 
aineistosta nousee, istuu presentismin kehykseen. Sulkeutuneita ajanjaksoja on helppo kääntyä 
katsomaan taaksepäin: runolaulun kuolema (ja henkiinherätys) on nykyisyyden näkökulmasta 
luonteva ja suhteellisen helposti annettava selitys.
Paljon hankalampaa on käsitellä modernin aikakauden perinteen katkeamattomuuden 
ajatusta, erityisesti siihen liitettyjä muodon ja funktion muutoksia.  Tämä on ollut folkloris-
teille hankala paikka: millä perusteilla ja miten voidaan jäljittää lineaarisia jatkumoita, jos 
perinne-elementin muoto ja funktio vaikuttavat täysin uusilta ja toisilta kuin jossakin muussa 
tila-ajallisessa yhteydessä?191 Vastausta tähän on haettu traditionalismista, jossa ”menneisyys 
nähdään muuttuvien merkitysten ja kontekstien valossa nykyisyyden määrittäjäksi.” Traditiona-
lismia edustavat folkloristit ovat nähneet yhtäläisyyksiä populaari- ja massakulttuurin ja aiem-
pien vuosikymmenten kansankulttuurin ilmiöiden funktioissa, merkityksissä ja mekanismeissa. 
Ongelma tässä on se, että näkökulman kyky selittää ilmiöitä kaventuu eroavaisuuksien ja muu-
tosten jäljittämiseen ja identifiointiin. Aika näyttäytyy lineaarisena jatkumona, eivätkä kulttuu-
ri-ilmiön synkronisen tason merkitykset välttämättä avaudu tätä kautta.192 (Knuuttila 1994, 20; 
Anttonen 2005, 64–66.) 
Katkeamattoman sanan/perinteen ajatus tämän työn aineistossa ei kuitenkaan selity pel-
kästään traditionalistisella näkökulmalla: runolauluperinteen siirtyminen ajassa ja toisaalta ny-
kyhetkessä nykykansanmusiikin kontekstissa nähdään erillisenä vaikkapa populaarikulttuurin 
ilmiöistä, vaikka jälkimmäisenä mainitusta saattaa näkyä jälkiä nykyisissä runolauluesityksissä. 
191 Viimeaikaisissa keskusteluissa suomalaisten folkloristien kanssa on käynyt ilmi, että kulttuuristen jatkumoiden 
ajatuksen tarkastelu on edelleen akuutti ja vaatii yhä uudelleenarviointia: selvittämättä on esimerkiksi se, 
voidaanko kulttuurisessa ajattelussa, erityisesti internet-ympäristössä ilmenevän nykyisen ”kansanomaisen 
tekijyyden” (vernacular authority) ja aiemman kansanuskon (folk belief) myyttisen ajattelun välille luoda yhteyksiä 
ja millä ehdoin. (Kaarina Koski, suullinen tiedonanto 4.2.2016.)
192 Kuten Mikko Heikkilä (2013) on pro gradu -työssään osoittanut, presentismin ja traditionalismin on 
syrjäyttänyt suomalaisessa folkloristiikassa 1980– ja 90-luvun taitteessa lähinnä performanssiteoreettinen suuntaus, 
jonka kautta kulttuurisia ilmiöitä on alettu tarkastella synkronisella tasolla diakronisuuden asemesta. (Heikkilä 
2013, 52–58.) 
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Perinteelle ei tarvitse hakea nykyisyydestä yhtäläisyyksiä, koska perinteen (sanan/tarinan/met-
riikan) ajatellaan olevan samaa kuin aiemminkin. Runolaulu on menneisyyttä nykyisyydessä. 
Toisaalta runolaulua selitetään ja sille annetaan merkityksiä nykyisyyden näkökulmasta, mikä 
metodisesti kuuluu presentismin kehykseen. Tätä ei pyritä juurikaan kiistämään, vaan runolau-
lun kykyä selittää nykyisyyttä ja sopeuta siihen vaalitaan: tästä syystä runolaulun rekonstruoin-
nin ajatus ei toimi. 
Katkeamattoman sanan ajatusta selittää onnistuneimmin jo aiemmin esitelty kaksiaikai-
suuden ajatus ja metakulttuurinen kommentointi. Kaksiaikaisessa ilmiössä ovat läsnä sekä uusi 
että vanha, toinen toistaan ruokkivana kehänä. Menneisyys tuotetaan nykyisyyteen puheessa, 
metakulttuurisina huomioina perinteestä ja sen jatkuvuudesta. Tämä näkemys kohtaa Knuutti-
lan esittelemän kolmannen aikaa hahmottavan metodisen näkökulman: konstruktivismin, jossa 
menneisyys muuttuu ja tuotetaan kerrottuna (Knuuttila 1994, 22–23).193 Menneisyys-sanan 
tilalle voisi yhtälailla tässä yhteydessä liittää perinteen: perinne muuttuu ja sitä tuotetaan perin-
nettä koskevassa metakulttuurisessa kommentoinnissa. 
8.3.1 Lauluja sanasta
Sanan, laulun tai tarinan siirtymistä laulajilleen kommentoidaan nykykansanmusiikin piirissä 
myös metapoeettisella tasolla itse runolauluissa. Ajatus siitä, että laulu ja sen sanat ovat itsellisiä 
elementtejä, jotka ”saadaan” menneisyydestä ja/tai muilta tahoilta itselle, toistuu myös osassa 
kentän itse sanoitetuissa runolauluissa, joissa käsitellään laulua ja laulamista. Tämän lisäksi lau-
lua koskevia runoja valitaan myös arkistoaineistosta (ks. luku 1.1). Metapoeettiset kommentoin-
nit ovat kalevalamittaisessa runostossa tyypillisiä, ja laulua käsittelevät laulut viittaavat näihin 
vanhempiin kerroksiin sekä säemateriaalin että teemojen tasolla. Laulua koskevat laulut kom-
mentoivat perinteen siirtymistä ajassa, paikassa ja myös laulavan ihmiskehon sisällä. Näin ollen 
ne ovat olennainen osa perinteeksi nimeämisen prosessia, ja niiden kautta voidaan reflektoida 
perinteen katkeamattomuuden ajatusta. Tästä syystä otan analyysiin mukaan kolme laulua ja 
laulamista käsittelevää sanoitusta, sillä nämä syventävät aiemmin esiteltyä perinnettä koskevaa 
puhetta. 
Ensimmäinen näistä esimerkeistä on Suden aika -yhtyeen Tulisuoni-laulu, jossa laulu 
asuu maan alla, meren pohjassa ja tähtien luona taivaalla. Näiltä tahoilta se saapuu laulajan-
sa luokse ”kummuten” ”pisaroina” ja ”poreina”. Laulun saapuminen on kiihkeä, suorastaan 
pakottava prosessi: 
Laulu mullasta muhajaa 
kulon alta kumpuavi 
pisaroina pilven päältä 
tähtien rekiradoilta. 
193 Konstruktivismin kritiikistä, ks. Knuuttila 1994, 22; Hacking 2009.
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Laulu vatsasta valuvi 





laulu mullasta muhajaa! 
(Säv. Tellu Turkka; San. Liisa Matveinen/Tellu Turkka; Suden aika 2006: Tulisuoni)
Laulun sijainti maan alla tai taivaassa toimii metaforana; laulu on kuin esiäitien tai -isien va-
rastossa luonnossa, samoissa paikoissa, missä menneiden sukupolvien ajatellaan asuvan. Maan 
alta, merestä ja taivaasta laulu saapuu (nais)laulajan kehoon, verisuoniin, raajoihin, sydämeen, 
sukupuolielimiin, vatsaan ja rintoihin. Laululla on pakottava tarve tulla ulos laulajansa suusta, 
josta ne valuvat kohisevina virtoina. Lotte Tarkka toteaa vienalaisten laulua käsittelevien runo-
jen analyysin yhteydessä, että ”[laulaja] oli myös ruumis, jonka sisätilasta ääni ja sanat siirtyvät 
intersubjektiiviseen todellisuuteen.” (Tarkka 2005, 128.) Tämä ruumiin, äänen ja laulun ulostu-
lon yhteenliittymä on Tulisuonessa kuvattu voimakkaaksi tilaksi, ja Tulisuonta voikin tarkastella 
flow’n tai ”mystisen tilan” (ks. luku 5.4.3) poeettisena kuvauksena laulajan näkökulmasta. Mer-
kityksellistä on, että tällöin ”tiloissa oleminen” ei ole ”vain” flow’ta, sillä tilan saa aikaan laulu eli 
perinne. Perinne ikään kuin käyttää laulajaansa, vaatii tätä ryhtymään laulun ulospääsemisen 
kanavaksi. Laulaja on näin ollen samalla perinteen näyttämö, sen kehollistunut välikappale.
Samaan tapaan laulun olemusta kuvataan myös Värttinän Laiska-kappaleessa, jossa ”lais-
ka laulaja” kokee pakottavaa tarvetta laulaa ja soittaa. Sanat polttavat laulajan suuta ja rintaa, 
ja ne saapuvat laulajalle ”seinän läpi”194 ”tuulen mukana”. Laulu toimii subjektina, joka ohjailee 
laulajan toimintaa, suorastaan pakottaa tätä toimimaan tietyin tavoin. Laulajalla on tästä syystä 
tukala olla:
Laiska luotu laulamaan 
oikosormi soittamaan 
yksin öitä viettelen 
unetonna laulelen
194 Tämä kielikuva palautuu arkistoaineistoon, ja esimerkiksi monissa vienalaisissa runoissa lauluja kuvataan ”läpi 
hirren” ja ”läpi sammalten” saapuviksi. Tätä kautta laulaja saa sanansa ja oppii ne. (Tarkka 2005, 126–127.)
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Panen laulut lietsomaan 
palkkalaiset painamaan 
nousi soitto sormille 
lasketteli lanteille
Kuun vierellä valvomaan 
yksin yössä laulamaan 
mikä juoksi mielehen 
sytytteli sydämen




laulut polttaa poveani 
sanat suussain savuavi 
ei voi jäällä jäähdytellä 
sanoja sammutella
Mitä laiskalla minulla 
kuta kurjanpäiväisellä 
laulun kahle kurkullani 
luja köysi kaulallani 
yöllä mulla outo vaiva 
niin on tukala tuvassa 
läpi seinien lauseita 
tuuli tuiskaa tarinoita 
(Säv. Kari Reiman; San. Sirpa Reiman; Värttinä 2000: Laiska)
Tulisuoni noudattaa eksaktisti klassisen runolaulumitan muotoa, kun taas Värttinän laulussa 
limittyvät arkistorunotekstien kahdeksantavuiset ja itse laaditut, pääosin seitsentavuiset säkeet. 
Säkeiden ”mittavirheellisyys” ei ole tässä tapauksessa merkityksellistä, sillä runon metriikan 
rajoja voidaan venyttää (ks. luku 7.5) ilman, että sillä on merkitystä viestin ja sisällön kannalta. 
Musiikillisessa mielessä tämä on jopa merkityksellistä: musiikin kudoksessa tavumäärän vaih-
telu aiheuttaa tahtilajivaihdoksia ja monimutkaistaa laulun rakennetta. Säkeiden viittaavuus 
arkistoainekseen säilyy, sillä tietyt sanat, rakenteet, metaforat ja teemat (esimerkiksi vanhahtava 
”unetonna”, perinnerakentamiseen viittaava ”tupa”, laulun ”laskettelu”, parallellismi ja alkusoin-
nun käyttö) indeksoivat itäistä murrealuetta ja muinaisuutta. 
Kentän lauluissa perinteen näyttämö on laulaja, ”itse”, joka yllä esitettyyn tapaan on ikään 
kuin pakotettu vastaanottamaan laulut, mutta samanaikaisesti myös tahtova subjekti suhteessa 
lauluun ja perinteeseen.195 Tahtova ”itse” on läsnä esimerkiksi Suon Hilpatus-laulussa, jonka sanat 
on litteroitu yläluvun kolme (III) alkuun. Suon laulussa (nais)laulaja kertoo päättävänsä itse, 
195 Sanan ”itse” merkityksistä ja funktiosta laulaja Anni Lehtosen repertuaarissa, ks. Tarkka 2016, tulossa. 
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milloin ”synnyiltä syviltä, ajan alkuluottehilta” peräisin olevat laulut loppuvat (”eipä ehdy emännän 
ääni / eikä kurkku kuivettuisi / ennenku ite haluan”). Laulajan päätöksen myötä sanat eivät häviä 
eivätkä joudu unohduksiin, vaikka niiden aiemmat taitajat ovat poistuneet (”ei sanat salahan joua / 
eikä luottehet lovehen / mahti ei mene maanrakohon / vaikka mahtajat menivät”). 
Laulun englanninkielisessä kuvauksessa Ei päivien perijätä -levyn (2007) kansilehdessä 
sanoitusta selitetään lyhyesti lauseella ”The flow of these ancient words should not die with tho-
se who have gone before us.” Lause sulautuu neljällä tavalla jo aiemmin tässä luvussa esitettyihin 
käsityksiin perinteen olemuksesta nykykansanmusiikin kentällä. Ensinnäkin, sanat ovat virta, 
joka virtaa itsenäisenä, katkeamattomana subjektina läpi aikojen ja paikkojen. Tämä aspekti on 
laulajasta riippumaton, sillä perinne on virrassa eräänlaisessa säilössä, josta sanat tulevat joko 
pakottavasti (kuten Tulisuonessa tai Laiskassa) tai tietoisesti itsen valinnan tuloksena. Toisek-
si, sanat ovat muinaisia, ne juontavat juurensa aikojen takaa. Kolmanneksi, sanat eivät kuole, 
jos niitä tietoisesti ylläpidetään. Tämä on itsen, tahtovan laulajasubjektin, päätös. Neljänneksi, 
sanoilla on aiemmat laulajat, jotka ovat perinteen ketjussa merkityksellisiä. 
8.3.2 Naisten jatkumo
Yllä olen käsitellyt katkeamattoman sanan luonnetta ja sen siirtymistä subjektina ajassa ja 
paikassa. Jäljelle jää kuitenkin kysymys siitä, keitä ovat sanan eli perinteen välikädet. On selvää, 
että ihmisääniä ja -kehoja tarvitaan perinteen näyttämöinä. Kuka välittää laulut eteenpäin? Tai, 
diakronisesti tarkasteltuna: kuka välitti laulut nykykansanmuusikoille? Yllä olen esittänyt, että 
menneisyys tuotetaan runolauluihin sitä käsittelevässä puheessa, ja menneisyys ja nykyisyys 
toimivat lauluissa kaksiaikaisena yhteenlimittymänä. Samoin toimii myös perinteen välittäjien 
ketju: yhteys aiempiin laulajiin tuotetaan nykyisyydestä käsin. Yhteys on symbolinen, ei konk-
reettisesti nimetty (esimerkiksi isovanhemmalta lapsenlapselle). Tällainen symbolinen yhteys 
on perinteen itsensä tapaan kaksiaikainen, sillä laulu syntyy nykyisen laulajan kehossa, mutta 
sillä viitataan myös aiempien laulajien kehoissa syntyneisiin ääniin. 
Aineiston diskurssien perusteella laulajien kehojen välinen yhteys syntyy erityisesti 
naisten välille. Alkuitu tälle ajatukselle syntyi Hiite-yhtyeen Maammo-laulua kuunnellessa. 
Maammo on rubatomainen, vähäsävelinen, kanteleella, jouhikolla ja huilulla säestetty neljän 
minuutin pituinen sävellys. Laulun laulaa yhtyeen levyllä nainen. Tietäjän varaussanoihin196 
arkistoaineistossa usein kuuluva loitsutekstikatkelma saa kuulijan mielessä äitien ketjusta ja 
sukupolvien virrasta muistuttavan merkityksen. Laulun maammo on ikivanha, sillä hän on 
ollut maan povessa niin kauan, että haudalle on ehtinyt kasvaa suuria puita.
Maammoseni vanha vaimo 
emo kallis kantajani 
Olet kauan maassa maannu 
196 Tietäjän varaussanoista, ks. Siikala 1992, 239–250.
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kauan nurmessa nurunu 
Suust on kasvant suuret koivut 
päästä lakkapäät petäjät 
haavat suuret hartioista 
lepät suuret leukaluista 
korvista oravakuuset
(Hiite 2009: Maammo; ks. myös SKVR I1 erill., [Vipunen] 1.; SKVR I4, 1850)
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Maammo on yhtä aikaa maassa maanneen esiäidin, laulun keruuhetken esittäjän, Hiitteen ja 
kuulijan laulu, ja äitien ketju ulottuu kauas. Hiitteen versiossa loitsun rukousfunktio (vrt. Siikala 
1992, 76–78) jää taka-alalle: säe ”nouse maasta maammoseni” on jätetty pois, mikä herättää ky-
symyksen runolajin merkityksestä. Onko runon loitsutaustalla tässä yhteydessä merkitystä, vai 
nousevatko etualalle äitiyden, kuoleman, versoavan elämän ja menneiden sukupolvien teemat, 
erityisesti suhteessa ”itseen”? Aineiston puhetapojen perusteella tämä näyttää todennäköisel-
tä, sillä naiseuteen, äitiyteen ja aikaisempien sukupolvien naisiin viittaaminen on yleistä sekä 
puheessa että itse lauluissa. 
Naisiin viittaavan puheen avulla aineistossa rakennetaan ajatus naisten välisestä laulaji-
en jatkumosta. Tällainen puhe on yleistä erityisesti ja luonnollisesti naisten keskuudessa, sillä 
kuten jo aiemmin on todettu, naisia on nykykansanmusiikin kentällä enemmän kuin miehiä. 
Naislaulajien jatkumo tai ”ketju” koostuu ”isoäideistä”, ”henkilökohtaisesta tasosta” ja ”ihmisyy-
destä”, joka on ketjun ”kulttuurinen taso”. Runolaulut ovat merkityksellisiä tässä ketjussa, koska 
”ihminen on sama, vaikka aika on eri”, kuten Laulaja Ilona Korhonen kuvailee:
I: Niis aiheissa on hirveesti sellasta, että näillä lauluilla liityn tähän tuhatvuotiseen, satatuhatvuoti-
seen ihmisyyden ketjuun, ku mä laulan mun lapselle. Sit semmonen henkilökohtanen taso myös, sen 
kulttuurisen tason päällä. Ja sit semmonen, et se on mulle sillei jotenki merkityksellistä, että nämä on 
meidän isoäitien lauluja ja nämä on meidän isoisoisoäitien lauluja. Niinku semmo[sia] ihmisyyden 
historian lauluja, että tämmönen ihminen on ollu aina. Se on sillee tosi merkittävä juttu, et ihminen 
on sama, vaikka aika on eri. Et muhun silti vetoo ne samat biisit, vaikka toiset kuuntelee Cheekkii. 
Että niinku ne ihmisyyden perusteet on niissä lauluissa. Vähän ylevästi ehkä sanottu, mutta siis [nau-
197 SKVR I1 erill.
[Vipunen] 1. Luvajärvi. Europaeus K, n. 60, ss. 12-16. - 1845.
 - - -
 “Maammoseni vanha vaimo,
 Emo n[ainen] kant[ajani],
 10 Kauan olet maassa maannut,
 K[auan] nurmess[a] nurunut:
 Suust’ on kasvant suuret hon[gat],
 Päästä lak[kapäät petäjät],
 Haavat suu[ret] ham[pahista],
 15 Lepät s[uuret] leu[kaluista],
 Korvista oravakuuset.
 Nouse maasta maammoseni!”
 - - -
 [Ss. ovat Tietäjän varaussanoissa.]
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raa]. Semmonen ajatus siitä, että on siinä ketjussa. (IK/HH03102013)
Naiseus tai tyttöys on nykykansanmusiikin runolaulujen kontekstissa merkittävä asia, jota halu-
taan korostaa. Monet kentän julkaistuista runolauluista viittaavat naisilta kerättyihin lauluihin 
ja/tai niiden temaattiset sisällöt käsittelevät jotakin konventionaalisesti naisten elämänpiiristä 
kumpuavaksi ajateltua asiaa kuten miniänä olemista, lapsen saamista tai lemmennostatusta.198 
Myös Inkerin alueen eeppis-lyyriset, naissankaritar-runot ovat suosittuja.199 Runolaulun kon-
tekstissa ei kuitenkaan voida puhua pelkästään menneisyyden naiseen tai hänen elämänpiiriin-
sä samastumisesta tai pyrkimyksestä kokea nämä elämyksellisesti – läsnä on kuitenkin myös 
nykyisyyden laulaja ”itse”, joka on merkityksellinen osa runoon liittyvää tulkintaa (vrt. luvut 5.2 
ja 7.4). Omaa naiseutta tuotetaan suhteessa runojen tarjoamaan naiskuvaan, kuten seuraavassa 
laulaja Amanda Kauranteen kommentissa kuvataan:
H: Mä oon kuullu sun esittävän tosi vaikuttavia runolauluesityksiä, jotka [on] välittyny kuulijalle 
sillain, et sä oot tosi syvällä niissä. Voiksä kuvailla sitä prosessia, et miten sä oot ottanu ne itelles?
A: Kuvittelen et viittaat esimerkiks siihen Aurinko ja kuu[hun], siihen Natalian? 
H: Siihen esimerkiks ja Sulhasen tappoon.
A: Ja sitte siihen miehen surmaan.
H: Ja sit toisaalt myöski must se Sähköpaimenenki.
A: Kyl joo, kyllä mä allekirjotan nää kaikki. Täs just ehkä mietin sitä, että se Aurinko ja kuu, ni se 
lähti sillon Kokkolan [konservatorion] aikana. Joku opettaja vaan laitto mut sillee että “eti täst kirjast 
joku kiva runolaulu”, tai oli siis tämmönen kiva teksti. Mä luin sitä ja se oli must tosi vaikuttava, ku 
siin oli tällänen nuori nainen, joka lähtee pelastamaan sitä sen kylää. Ja sitte ensin siit puhutaan tyt-
tönä, ja sit ku se tulee takasin, se onki nainen. Et jotenki se. Sit mä ite siis improvisoin siihen melodi-
an. Et ehkä se on eniten semmost tarinankerrontaa, jonka väylä on se musiikillinen ilmasu. Muhun 
se kolahti sen takia, että ite olen nainen, ja varsinki sillon ku mä sitä tein, ni mä olin nuori nainen, ja 
mä halusin kasvaa aikuiseks naiseks. Ja olen edelleen sillä matkalla. Varmaan nimenomaan se siinä 
kosketti, että se on minun elämästä kertova asia, vaikka sen on laulanu Natalia 1800 jotain. Se on 
ehkä oppinu sen isoäidiltään tai joka on oppinu sen isoäidiltään. Siis tavallaan summattuna se, että 
miten syvä inhimillisyys niis on. Mä tunnistan itseni niistä runoista. (AK/HH06032014)
Kauranteen kommentissa on läsnä monta naista: runon nuori nainen, runon 1800-luvulla 
laulanut Natalia ja tämän esiäidit sekä Kauranne itse. Ensisijaisesti runo kertoo Kauranteen 
performansseissa ”hänen elämästään”, mutta muiden naisten samastuttavat äänet kuuluvat 
esitysten taustalla. Äänten välille syntyy samalla jatkumon kaltainen kerroksellinen viittaussuh-
de, ja symbolisesti näiden äänien elämänkohtalot kietoutuvat yhteen. Runon sisältö tulkitaan 
198 Ks. esim. Finno-Balkan Voices 2015; Gjallarhorn 2002; Hereä 2007; Hiite 2009; Ilona Korhonen Ensemble 
2009; Kardemimmit 2012; Ketsurat 2011; Kirjava lintu 2012; Menaiset 2010; Outi Pulkkinen 2010; Sibelius 
Academy Folk Big Band 2014; Suden aika 2009; Suo 2011; Värttinä 2015. 
199 Kuten Aili Nenola (1990, 16) huomauttaa, laulajan sukupuolta ja laulun sukupuolta ei ole syytä kuitenkaan 
sekoittaa toisiinsa. Laulaja voi olla nainen, vaikka laulu sinänsä toistaisi ”miehisiä arvoja” ja olisi osaltaan tuottamassa 
maskuliinista valtaa (vrt. Kupiainen 2004, 22). Esimerkiksi inkeriläisissä lyyrisissä runoissa laulavan naisen minä 
tuotetaan usein suhteessa auktoriteetti-sinään, äitiin, aviomieheen tai poikaan (Timonen 2004, 189–191). 
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naiseksi kasvun metaforaksi, ja tätä kautta laulajanaisten ääniä yhdistää mieheydestä erillinen 
”naisidentiteetti”, jota voi runon avulla hakea ja löytää (vrt. Koivunen 2004, 95–100).200 Täs-
sä tapauksessa runolaulaminen toimii näin ollen performatiivisena sukupuolen tuottamisen 
tekona (Butler 1999), jota jäsentävät aiempien naisten sukupuolen tuottamiseen liittyvät normit, 
roolit ja arvot. Naiseus nähdään eheänä kategoriana, joka säilyy halki aikojen ja yhdistää men-
neisyyden ja nykyisyyden ääniä. Samalla uusinnetaan heteroseksuaalisen matriisin mallia, jossa 
sukupuoli nähdään mekanismina, jossa kaikki kehot ja identiteetit tuotetaan suhteessa nainen/
mies-dikotomiaan. Naisen tai naiseuden kategoria on yhteen niputettu, ja se täydentää miehen 
kategoriaa kaksinapaisesti. (Butler 1999, 42–43; Koivunen & Liljeström 2004, 22–23; Kupiainen 
2004, 36–38; Ojanen 2011, 41.)
Naiseus-kategorian esiintuomisella puheessa ja laulussa on aineistossani taustalla eman-
sipatorinen agenda: tasa-arvoiseksi ajatellussa yhteiskunnassa elävät runolaulajanaiset haluavat 
antaa äänen sorretuille menneisyyden runolaulajanaisille (ks. myös luku 5.4.1). Amanda Kau-
ranne jatkaa yhteisessä haastatteluhetkessämme seuraavasti: ”Ja seki on hienoo noissa runo-
laulujutuis, seki [Kauno kalaan] on selkeesti naisten laulu, et naisil on ollu niin vähän tavallaan 
mahdollisuuksia purkaa sitä omaa elämäänsä, ja se on tapahtunu laulamisen kautta.” (AK/
HH06032014) Kalevalamittaisesta runoarkistoaineistosta on helppoa löytää naisten alistettua ja 
miesten hallitseman yhteisön kontrolloimaa asemaa tukevia tekstejä (Nenola 1990, 14), mutta 
myös sen kiistäviä naiseuden representaatioita on mahdollista tavoittaa (ks. esim. Kupiainen 
2004, 242–245; Timonen 2004, 126–147). Kiinnostavaa on, että useat (nais)laulajat ovat nyky-
kansanmusiikin kentällä esittäneet runoja, joissa naisen sukupuolirooli esitetään kiistävästi suh-
teessa maskuliiniseen valtaan. Tällainen on esimerkiksi yllä mainittu Kauno kalaan -runoteema 
(myös Sulhasensa kylvettäjä), jota olen kuullut ainakin Amanda Kauranteen, Outi Pulkkisen, 
Ilona Korhosen ja Suo-yhtyeen esittävän (ks. myös luku 5.4.2).201 
Kyseinen runoteema on Inkerin ja Karjalan alueilla esiintyvä väkivaltafantasia, jossa 
nainen kylvettää kelvottomana esitetyn miehensä ”häkäisissä löylyissä”, silpoo ja pieksee tämän 
ruumista ja vie tämän sitten suolle, jossa eläimet syövät ruumiin. Tarja Kupiaisen mukaan runo-
teeman voi nähdä joko ironiana, jolloin sen voidaan ajatella kommentoivan niitä runsaslukuisia 
runoja, joissa mies kohtelee väkivalloin naisia, tai sitä voidaan pitää myös feminiinisenä vas-
tarintana suhteessa maskuliiniseen valtakulttuuriin. (Kupiainen 2004, 245–249.) Senni Timo-
nen taas tulkitsee runoa naisten Jyrin päivän juhlan kontekstissa, jossa se kääntyykin miehille 
osoitetuksi ”naljaksi”: ”kun [runoa] esitetään miesten kuullen kujilla, mielikuvat aviomiehen 
psykofyysisestä mitätöinnistä näyttäytyvät sukupuoltenvälisen rituaalisen pilailun huikeina 
feminiinisinä formulointeina” (Timonen 2004, 140). 
Nykykansanmusiikin kontekstissa Kauno kalaan -teeman tulkinnassa korostuu feminii-
200 Feministinen jälkistrukturalistinen kritiikki on kyseenalaistunut ajatuksen ”naisesta” kategoriana 
ylipäänsä, samoin identiteetistä pysyvänä ja muuttumattomana kokonaisuutena. Nykyisessä identiteetti- ja 
sukupuolentutkimuksessa keskitytään tarkastelemaan kyseisiä ilmiöitä diskursiivisesti, kielellisesti ja materiaalisesti 
tuotettuina konstruktiivisina tekoina. (vrt. esim. Butler 1999; Koivunen 2004; Ojanen 2011.)
201 Outi Pulkkisen versio on myös julkaistu Myyty neito -levyllä (2010), Suo-yhtyeen Sulhon tappo Suuri Härkä 
-levyllä (2013).
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ninen vastarinta, jolle laulaminen näyttäytyy luontevana kanavana. Laulaminen ja maskuliinisen 
valtakulttuurin kyseenalaistamisen ajatellaan myös yhdistävän eri aikakausien naisia. Runolau-
lamisen kontekstissa vastarinta-agenda saa lisäpainoarvoa runon taustalla kuuluvista aiemmista 
laulajaäänistä: laulun avulla ovat naiset ennenkin purkaneet tuntojaan, mikä tekee viestistä paina-
vamman. Maskuliinista valtaa kiistäviä runoteemoja myös aktiivisesti haetaan arkistomateriaalista. 
Kuva 8. Suo-yhtyeen laulaja Veera Voima. Kuvaaja: Tomi Flinck. (http://www.suomusic.net/
valokuvat?lightbox=image3kb)
Naisten jatkumossa ”tunnot”, tunteet ja niiden ”purkaminen” ovat merkityksellisiä, kuten aiem-
min esitellystä Amanda Kauranteen kommentista käy ilmi. ”Tunnot” voivat sinänsä olla mitä 
tahansa ihmiselämään liittyviä syvempiä merkityksiä, kuten ”naiseksi kasvamisen” käsittelyä. 
Runolaulut koetaan näiden purkamisen kanavaksi, eräänlaiseksi vaihtoehtoiseksi tai kansa-
nomaiseksi terapiaksi, ja ainakin kahdessa tekemässäni haastattelussa mainitaan runolaulami-
sen olevan terapiaa (AK/HH06032014 ja VV/HH05092013). Tunteet202 fyysisinä kokemuksina 
näyttävät erityisesti naisten välillä jaettuna viittaavan surun, tuskan ja vihan ilmauksiin, joiden 
ajatellaan olevan samanlaisia ajallisesta kontekstista riippumatta. Tunteet ovat kutoutuneet ru-
nosäkeisiin, joista ne voidaan lukea ja tulkita uudelleen. 
Uusvanhat kansanballadit ovat kenties nykymenoon sopiva tapa laulaa itkuvirsiä. Kollektiivises-
ti naisten kesken voidaan purkaa naiseuden kipeimpiäkin solmuja. (Turun sanomat Äänilevyt 
12.4.2006: Terapiaa naiselta naiselle. Kirjoittaja Aija Haapalainen.)
202 Tunteet (emootiot) eivät ole absoluuttinen kategoria, eivätkä ne koskaan voi olla pelkästään henkilökohtaisia 
tai biologisia. Tunteet ja semioottiset muodot, jotka niitä tuottavat ja merkitsevät, syntyvät aina sosiaalisessa 
kontekstissa ja heijastavat sitä. Esimerkiksi itkuvirret ja muut ilmaisun muodot eivät niinkään suoraan paljasta 
psykologisia prosesseja, vaan auttavat ryhmittämään ja muodostamaan sosiaalisia ja ”sisäisiä” prosesseja. (Wilce 
2009b, 43–44; vrt. Hämäläinen 2012, 118–119.)
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Naiseuteen liittyvät ”kipeät solmut” aukeavat ”uusvanhojen kansanballadien” avulla. Yllä esi-
tellyssä levyarvostelussa Florakören-kuoron levyllä runolauluja edustaa nykykansanmuusikko 
Tellu Turkan sävellys Enkelit.203 Arvostelussa teosta kuvataan surun ja ahdistuksen käsittely-
kanavana: ”Tellu Turkan sarjassa Enkelit puolestaan käsitellään keskenmenoa. Päähenkilö us-
kaltautuu kohtaamaan surunsa ja laskeutuu aivan konkreettisesti synkimpään ahdistukseensa, 
joka kuvataan rottia vilisevänä kellarina. Surun perusteellinen läpikäyminen avaa huojentavia 
toivon näkymiä.” (Turun Sanomat 12.4.2006) Teoksen sanojen ”uusvanhuus” edustaa kollek-
tiivisesti menneitä ja nykyisiä naisia, joista jälkimmäisille sopii ”nykymenoon sopiva” sävel-
letyn, sovitetun ja sanoitetun runolaulun muoto. Menneiden aikojen naisille ominaisia ovat 
olleet toiseudesta kumpuavat itkuvirret, rumat, ruumiilliset ja äänekkäät. Tämä on tyypillinen 
modernin ja tradition vastakkainasettelu, ja itkuvirsiin ja niihin liittyviin ruumiillisiin piirtei-
siin on modernilla ajalla liitetty jaettuja häpeän tunteita. (Wilce 2009b, 118–119; Hämäläinen 
2012, 120.) 
Menneen ajan naisen tunteiden ruumiillista toiseutta ja nykyisyyden naisen tunteiden 
käsittelyä ei kuitenkaan tämän työn aineistossa aseteta toisilleen vastakkaiseksi: päinvastoin, 
tunteiden fyysisyys kuten itkeminen yhdistää eri aikojen laulajia. Olen sivunnut aihetta laulaen 
ja kirjoittaen vuosina 2010–2013, jolloin työstin Sibelius-Akatemian opintojani varten runo-
laulukonsertin Kaik miä ilot unohin – Lauluja Vöglelle.204 Vögle Timontytär Semoin nainen oli 
1900-luvun alun Inkerissä elänyt nimeä lukuun ottamatta tuntemattomaksi jäänyt nainen, jonka 
laulua kansanmusiikintutkija Armas Launis tallensi vuonna 1906. Launiksen antamien tietojen 
mukaan Vögle oli tuolloin 26-vuotias. 
Kuuntelin Vöglen laulua arkistoäänitteiltä ja opettelin tämän lauluja, joista erityisesti yksi 
nousi muita kiinnostavammaksi. Monipolvinen melodia kiinnitti huomioni, samoin runoteksti, 
jossa puhuttiin suruista syntyneistä suitsista ja kyynelistä tehdyistä kyntölängistä. Lisäsin runoon 
pätkiä muista SKVR:sta löytyneistä runoista, ja harjoittelin laulua paljon. Lisäämäni runosäkeet 
yhdistävät Vöglen laulun huolihevonen-teemaa ja muista runoteksteistä samaan aihelmaan liitetty-
jä Linna liivakolle -teemoja. Yllä esitetyn nykykansanmusiikin emansipatorisen hengen mukaisesti 
Linna liivakolle -teemassa tyttöys ja naiseus esitetään varsin kiistävästi suhteessa maskuliiniseen 
valtaan ja avioliittoinstituutioon, mikä oli merkittävä tekijä runotekstiä valitessani. Esityshetkellä 
tunnekokemus oli vahva, ja kuvasin sitä jälkeenpäin artikkelissani (Haapoja 2013b):
Tunne oli esitystilanteessa eräs merkittävä runolaulun tuottamista ohjannut tekijä. Vaikka esiinty-
minen oli tiettyjen raamien (konserttitilanne, yleisö, esitykseen kohdistuvat odotukset) puitteis-
sa tiedostettua ja kontrolloitua, latautui esityshetkeen tunnetila, jonka koin herättävän minussa 
tiettyjä affekteja, mielenliikutuksia. Tietyt säkeet ja ajatukset nostivat esiin muun muassa itsesäälin, 
pettymyksen, surun, myötäelämisen ja jopa pienen humoristisuuden pilkahduksia. Nämä mielen-
203 Tellu Turkka kuvaa internetsivuillaan Enkelit-teosta seuraavasti: ”Enkelit on kalevalamittainen tarina naisesta, 
joka menettää lapsensa. Vuoden kuluttua hän alkaa kuulla itkua kellarista. Mennessään kellariin nainen joutuu 
kohtaamaan pahimmat pelkonsa. Enkelit on hurja matka syvälle surun sisään ja sieltä pois.” (http://telluturkka.
fi/?page_id=19) [Avattu 29.2.2016.]
204 Konsertti pidettiin 18.12.2011 Sibelius-Akatemian Kamarimusiikkisalissa Pohjoisella rautatiekadulla.
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liikutukset ohjailivat runolaulun muotoutumista esitykseksi: maneerisen, teknisen lauluilmaisun 
(ks. Tarvainen 2012, 108–110) rinnalla ne vaikuttivat äänensävyihin, äänenväriin, hengittämiseen, 
melodian liikkeisiin, runosäkeiden assosioitumiseen. Esityksen loppupuolella silmistäni valui 
kyyneleitä ja ääneni sortui, ja samalla lisäsin viimeiseen ajatusjaksoon kaksi runosäettä, jotka siinä 
hetkessä sattuivat palautumaan mieleeni: ”kyllä huntu huolta tuopi / liinat liikoja sanoja”. Olin paitsi 
lukenut säkeet useita kertoja erilaisista runomuistiinpanoista, myös kuullut MeNaiset-nykykansan-
musiikkiyhtyeen laulavan erästä hääaiheista laulua, jossa nämä säkeet lausuttiin. Samalla koin niiden 
viittaavan kokemusmaailmaani ja henkilöhistoriani tuntui oikeuttavan niiden lausumisen. (Haapoja 
2013b, 22; kursiivi alkuperäinen.)205
Artikkelissani jätin reflektoimatta suhdettani Vöglen ääneen ja kehoon sekä hänen mahdollisiin 
tunnekokemuksiinsa, mutta jälkikäteen katsottuna ja muisteltuna nämä näyttäytyvät merkityk-
sellisinä: siirsin osan omasta tunnekokemuksestani menneisyyden naisen lauluun. Minun itkuni 
tuntui olevan myös Vöglen itkua, vaikka arkistoäänitteellä tämä ei itke, enkä tiedä mitään hänen 
henkilöhistoriastaan. Tunnetta väritti tästä huolimatta voimakas kehollinen empatia häntä 
kohtaan: surua käsittelevissä säkeissä tuntui olevan jotakin Vöglelle henkilökohtaista. Myös Kati 
Heinonen (nyk. Kallio) on huomioinut arkistonauhalta välittyvää tunnetta tutkiessaan, että vie-
rasta, ajallisesti ja kulttuurisesti tutkijasta kauempana olevaa kulttuuria tulkitessa subjektiiviset 
ja intuitiiviset reaktiot ovat väistämättömiä (Heinonen, K. 2008, 234–256). 
Toisaalta haastatteluaineistossa vedotaan tunteiden kokemisen subjektiivisuuden asemesta 
useaan otteeseen siihen, että tunteet ovat ihmisiä yhdistäviä, universaaleja ja ajasta ja paikasta 
riippumattomia. Nämä voidaan runolauluista nostaa esiin uudestaan ja uudestaan, sillä tunteet 
205 Runo, jonka tilanteessa lauloin, on kombinaatio Vöglen arkistoäänitteen (SKSÄ A 301/7 a) runopätkästä ja 
SKVR:n runoista SKVR III3, 3085. Narvusi, Vyötermaa. J. Fr. Ruotsalainen. n. 502. 1900; SKVR III1, 913. Narvusi, 
Takaväljä. Volmari Porkka. II 321. 1881-83.Stepu Hamalasta.; SKVR III3, 3990. Narvusi, [Kurkola]. J. Länkelä. n. 
580. 1858. (Huolihevonen- ja Linna liivakolle -teemat Inkerin alueen runoissa, ks. Timonen 2004, 344–346.) 
Oma versioni 18.12.2011 oli seuraava:
oi tytöt sisaruveni / miun suli / miun suliat omani
pitäkäämme yksi tuuma / yksi neuvo / yksi neuvo on yhtäläinen
ossamma orihevoisen / tahi tamman / tahi tamman on selkäväisen
tiimmä myö suruista suitset / kyntylänget / kyntylänget on kyynelist
satulan kylän sanoista / kyntylänget / kyntylänget on kyynelist
päitset päivistä pahoista / paamma varsan / paamma varsan on valjahisse
mussan ruunan munterisse / veitämmä ve / veitämmä vesihakoja
tiimmä linnan liivakolle / kastarin ky / kastarin kylän kohalle
sin ei tunne kosjat tulla / piippumiehet / piippumiehet ei pistiellä
välimiehet vääntiellä / tupakkamiehet / tupakkamiehet ei tunkiella
oi tytöt sisarueni / miun suli / miun suliat omani
mie lyön kosjat kuolluksiihe / mie lyön kosjat / mie lyön kosjat on kuolluksiihe
miul on miekka miissossani / paha miekka / paha miekka on miissossani ja
miul on kilpi kirssussaini / mie lyön kosjat / mie lyön kosjat oi kuolluksiihe
piippumiehet pistän maahan / välimiehet / välimiehet oi väännän maahan
tupakkamiehet tuiskaan maahan / kierrän maahan / kierrän maahan on kihlajaista
oi tytöt sisarueni / miun suli / miun suliat omani
miä olin tuhma lapsukkainen / en teht niinku / en teht niiku mie lupasin
en lyönt kosjoi kuolluksiihe / piippumiestä / piippumiestä en pistänt maahan
välimiestä vääntielly / tupakkamiestä / tupakkamiestä en tuiskant maahan
kosjat kontin lahjat laitoin / itse muutte / itse muuttelin mukahan
heitin heinikkopihani / hyiset rannat / hyiset rannat vaa jäiset rannat
vierin maille vierahille / tähän kylmään / tähän kylmähän kylähän 
tääl on naiset härkin hännät / pitkät kielet / pitkät kielet vaa pettelikot
oi tytöt sisarueni / miun suli / miun suliat omani
kyllä huntu huolta tuopi / liinat liiko / liinat liikoja sanoja
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ja musiikki ovat kautta aikojen olleet yhteenkietoutuneita. Laulaja Minna-Liisa Tammela toteaa 
tunteiden olevan ”samanlaisia, peruspertsa-tunteita” ja näin ollen runolaulajia yhdistäviä:
 
Laulaminen on semmonen asia – ja varmaan soittaminenki ylipäätään –, et se on ollu tavallaan ole-
massa niin pitkään ihmisen ilmasukeinona. Mä en usko et ne tunteet sielt, et ne on jotenki erilaisia. 
Mä luulen et ne on aika peruspertsa-tunteita [nauraa], ihan samanlaisia. Mut et ne on tavallaan 
semmosii, mitkä yhdistää [nykyistä runolaulua ja mennyttä]. (MT/HH17092013)
Menneisyyden ihmisen tunteiden kokeminen omassa kehossa ja niiden limittyminen omiin tun-
teisiin mahdollistuu runosäkeiden kautta. ”Sanalla” on siis kyky kantaa mukanaan myös inhimil-
lisiä tunteita, jotka ovat menneisyyden ihmisen ja nykyisen laulajan yhteisiä. Laulaja Karoliina 
Kantelinen puhuu menneisiin runolaulajiin ”samastumisesta” ja yhteydestä, jonka hän on kokenut 
syntyneen itsensä ja näiden väliin. Hänelle yhteys tarkoittaa samaa ”suhtautumista elämään”:
K: Se on jotenki se mun henkilökohtanen siinä mieles just, et pystyy samaistuun niihin laulajiin siinä 
nauhalla ja luomaan sen yhteyden. Mä yhen kirjan löysin divarista ja sitte mä rupesin sitä lukeen, 
ja yhtäkkiä mä huomasin semmosii ihan hassuja juttuja, mitä mä en ollu tajunnu. Yks laulaja oli 
kertonu samoja tarinoita, ja sit sen asuki oli samal taval kiedottu, mitä mää yleensä aina välillä pu-
keudun esiintyessä. Se oli jotenki häkellyttävää, et mä en ollu koskaan lukenu siit laulajasta mitään. 
Et tosiaan divarist vaan, et “häh, joku on kirjottanu!” Ja sit siel kerrotaan yhtäkkii jostain runolau-
lajasta. Ihminen, [johon] mul ei oo sidettä, ni yhtäkkiä sil on ollu käytös just niit samoja tarinoita ja 
jotenki niinku suhtautuminen siihen elämään. Yhtäkkii huomaa, et toi ihminen on eläny mua 200 
vuotta aikasemmin, mut sit meil onki joku yhteys. Ni siin tuli semmonen häkellyttävä olo, et joku 
siin kansanlaulun, kansanperinteen tyylissä on, et se vaan automaattisesti siirtyy sukupolvelt toiselle, 
tiedostamatta. En tiä, mikä siin on, mut aina jotain jää johonkin, sinne linkkiin. Et se siirtyy. On kiva 
huomata, et tätä on ollu ennenki, näin se on menny. (KK/HH06052014)
Naislaulajien symbolinen yhteys ja naisten välisen jatkumon ajatus korostuvat aineistossani, koska, 
kuten todettua, suurin osa kentän laulajista on naisia. Runolaulun ja naisten välinen yhteys on mer-
kityksellinen osa perinteen käsitteen sanallistamista. Perinne sijaitsee, jatkuu ja tuotetaan uudestaan 
naiseudessa ja naisen kehoissa. Naiset ovat perinteen näyttämöitä, materiaalisia kehoja, joissa laulu 
syntyy ja joiden kautta perinne puhuu. Tämä ei tarkoita sitä, etteikö mieslaulajien myös koettaisi 
kantavan perinnettä, sanaa, mukanaan. Miesten yhteys aiempiin esityksiin ja laulajiin tuotetaan ken-
tällä hieman eri tavalla, lähinnä kehollisten merkkien kautta. Käsittelen tätä seuraavassa luvussa. 
8.3.3 Sanan kehollisuus
Katkeamaton sana, perinne, manifestoituu nykyisten laulajien kehoissa, jotka ovat symbolisessa 
yhteydessä aiempien laulajien kehoihin. Ruumiillinen yhteys aiempiin laulajiin rakennetaan 
paitsi soivan lauluäänen (ks. luku 5.4.1) ja fyysisten tunnereaktioiden merkityksellisyyden kaut-
ta (ks. yllä), myös tietyn kehoon liittyvän kielellisen ja visuaalisen kuvaston avulla.
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Jos naisten jatkumoa kuvataan kentällä muun muassa tunteiden samuuden kautta, on 
mieheyden kuvasto suhteessa runolaulamiseen nykykansanmusiikin kentällä kliseisesti Väinä-
möis-sankarihahmoon viittaavaa ja jopa aggressiivista (vrt. luku 5.4.3). Miehet ovat erityisesti 
mediateksteissä ”velhoja”, ”shamaaneja” tai ”noidan jälkeläisiä”, ja heidän kehonsa ovat puolialas-
tomia ja ”pitelemättömiä”. Laulaja-muusikko Pekko Käppiä kuvataan ”Suomivoodoon jouhik-
kovelhoksi” (yle.fi 7.4.2015) ja hänen olemukseensa liitetään välillä jopa yliluonnollinen toiseus: 
”Rammat jumalat -levyn kannessa Käppi esiintyi ylävartalo paljaana, suomalais-ugrilaisena 
hevijumalana tai -paholaisena.” (Rumba 9.3.2015). Heikki Laitinen taas on ”pitelemätön profes-
sori, joka laulaa suu vaahdossa murhamiesten tarinoita” (Helsingin Sanomat 3.11.2013). Laulaja 
Taito Hoffrénin mainitaan olevan ”15. polvessa kuulun Päivön noidan jälkeläinen” (Vihreä lan-
ka 25.2.2011). Jälkimmäisessä esimerkissä Hoffrénin yhteys aiempiin perinteentaitajiin tehdään 
näkyväksi sukulaisuussiteen mainitsemisen kautta, mikä osaltaan oikeuttaa Hoffrénin uravalin-
taa ja antaa kuvan perinteen kulkemisesta biologisesti ”veressä”. 
Kuva 9. Pekko Käppi. Kuva: Ninni Luhtasaari. (http://pekkokappi.com/?attachment_id=91)
Suomalaisen black metal -musiikin maskuliniteetteja kartoittavassa väitöskirjassaan Mikael 
Sarelin toteaa, että menneiden aikojen miehen ideaalityypiksi muodostuu hänen aineistossaan 
kuva ”äijästä”. Äijän kategoria edustaa nostalgista kaipuuta muinaisiin aikoihin, jolloin mie-
het olivat ”teräksenkovia” ja ”sotureita”, päinvastoin kuin nykyiset ”pehmeitä arvoja” edustavat 
miehet. (Sarelin 2012, 162–167.) Nykykansanmusiikin kontekstissa aggressiivisella kuvastolla 
näyttää olevan yhteys samaan äijä-maskuliniteetin rakentamiseen, mutta sitä värittää myös ka-
levalamittaiseen runolauluun liitetty, ihannoituun rooliin nostettu kehollinen toiseus ja vieraus, 
joka tuo viestejä menneisyydestä ja samalla kietoutuu yhteen runojen sisältämien myyttisten 
kuvastojen kanssa. 
Tämä ei ole uusi ilmiö: kuten Anna-Leena Siikala huomauttaa, runolauluperformanssin ja 
siihen liittyvän maskuliinisuuden ideaalikuva on muotoutunut muun muassa Porthanin (1983) 
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kuvausten perusteella. Runolauluperformanssin ideaalisena ilmentymänä on pidetty kahden 
miehen, vanhemman ja nuoremman, välistä laulutilannetta, jossa miehet toisiaan kädestä pitäen 
symboloivat yhteyttä ja (hierarkkista) veljeyttä. Ideaalirunolaulaja on näissä kuvauksissa Väi-
nämöisen personifikaatio, vanha ja viisas. Julkisesti esiintyvän runolaulajan toimijuus on ollut 
sidottu myyttis-historiallisen perinteen voimakkaisiin mielikuviin ja sankareihin. (Siikala 2000, 
262–263.) 
Tällaista maskuliinista, myyttiseen maailmaan limittyvää runolaulajan ideaalia ei tarvitse 
kauaa hakea nykykansanmusiikin kentän mieslaulajiin liitetystä kielellisestä tai visuaalisesta 
kuvastosta. Esimerkiksi yllä mainittu Pekko Käppiin liitetty ”jumaluus” kutoo yhteen vieraana 
näyttäytyvän runolaulujen myyttisen maailman ja kompetentin ja ihaillun esiintyjän persoonan. 
Miesrunolaulajien toimijuus on edelleen osin sidottu myyttisen maailman toimijoihin, sanka-
rihahmoihin ja yliluonnollisiin olentoihin, ja samalla myös aiempien runolaulajien yhtälailla 
myyttiseen maailmaan limittyneisiin performansseihin. 
Tämä vaikuttaa myös siihen, miten runolaulajien kehot esitetään visuaalisesti: Käpin tai-
teilijapersoonaa ympäröivää shamaani-velhopuhe -taustaa vasten yllä näkyvässä kuvassa näky-
vät mustaa taivasta kohti kohotettu katse ja luurankoaiheisia soittimia kohottavat kädet indek-
soivat yhteyttä johonkin yläpuolella olevaan, kenties tuonpuoleiseen. Paljas ylävartalo voidaan 
nähdä yhteytenä menneiden aikojen ihmisten ”primitiiviseen”, modernista eroavaan, ”aitoon”, 
riisuttuun olemiseen. James M. Wilce on suomalaista nykyitkuvirsikenttää koskevissa tutkimuk-
sissaan huomioinut ”alastomuuden” ja ”nahattomana olemisen” metaforien liittyvän käsityksiin 
ilmaisun aitoudesta ja myös pyhyydestä (Wilce 2011, 579–580). Nykykansanmusiikin kuvastos-
sa alastomuuden voidaan ajatella olevan näiden metaforien visualisointia: muusikko on konk-
reettisesti alasti, lähempänä ”omaa aitoa itseänsä”.
Menneisyyden ”perinteisen” ihmisen kehollisen toiseuden ihannointi on ollut länsimaisen 
etnografisen tutkimuksen eräs ydinjuonteista, ja se linkittyy moniin valtasuhteiden ja appropri-
aation kysymyksiin. Etnografisella tutkimuksella on ollut diskursiivinen pääsy ja valta sen koh-
teena oleviin pääosin alkuperäiskulttuureista tulevien ihmisten kehoihin. Esimerkiksi etnografi-
set valokuvat vangitsevat toiseutetut kehot katseiden alaisiksi materiaalisiksi representaatioiksi, 
jotka väistämättä kuvaavat kehoja ulkoapäin. Valokuvattu keho on objektivoitu, ja näin ollen 
altis sulautumaan diskursseihin, joissa keho nähdään vieraana, kummallisena, eksoottisena, 
primitiivisenä ja villinä. (Young 1994, 4.) ”Primitiivistä” menneisyyden kehoa voidaan tarkas-
tella myös bahtinilaisittain ”groteskina”: ihmisen kehollisuus oli Bahtinin mukaan esimodernina 
aikana itseensä sulkeutumatonta, yksilöajattelusta vapaata, eritteiden, lian ja kuoleman sävyt-
tämää. Sen vastakohtana on ”klassinen kaanon”, yksilö, joka on tartunnoilta suljettu, eteerinen, 
siloteltu, ylevä ja puhdas. Näiden kategorioiden välissä vallitsee jännite, jota Bahtin kutsuu 
karnevalistikseksi, sillä ”klassista” kehoa ”uhkaa” groteskius. (Bahtin 2002, 18–30; Perttula 2010, 
27–51; Young 1994, 5–6.) 
Nykykansanmusiikin kontekstissa ihmiskehoon – ja myös esiintyvän taiteilijan kehoon 
liittyvää – ”klassisen kaanonin” ihannetta halutaan kyseenalaistaa ja esittää toisin. Runolaulussa 
ja runosäkeissä ajatellaan kantautuvan menneisyyden ihmisen kehon kuvia ja tapoja olla, jotka 
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limittyvät myyttisen maailman kehoihin ja toimijuuksiin. Tällaisena säkeissä kantautuvana 
kehon olemisen tapana voidaan pitää esimerkiksi luonnon ja naisen suhdetta, jonka ajatellaan 
olleen menneinä aikoina toisenlainen kuin nyt. Naisen ja luonnon suhteessa ajatellaan olevan 
maagista voimaa, ja nainen saatetaan personifioida konkreettisesti osaksi luontoa, esimerkiksi 
metsää ja maata. Luonnon ja naiseuden yhteyden ajatusta toistetaan esimerkiksi Värttinä-yh-
tyeen haastattelussa internetjulkaisu-Nuorgamissa, jossa yhtyeen ex-laulaja Johanna Virtanen 
kuvaa suosivansa kansanrunouden naishahmoja ja näiden ”luonnon naiseutta”:
Kuka on suosikkihahmonne suomalaisessa kansanrunoudessa?
Johanna: ”Jos kun ajatellaan Kantelettaren ja Kalevalan henkilöhahmoja, niin mulle tulee mieleen 
sellaisia hahmoja kuin Ilmatar ja Luonnotar. Haluaisin korostaa sitä luonnon naiseutta mitä siellä 
on.” (Nuorgam 3.2.2012: Small talk: vieraana Värttinä. Kirjoittaja Mikael Mattila.)
Luonnon ja naiseuden liittäminen toisiinsa palaa jo kartesiolaiseen mieli/ruumis-dikotomiaan, 
jota pidetään sukupuolispesifinä: mies edustaa mieltä, siis järkeä, tietoisuutta, teoriaa ja niin 
edelleen, kun taas nainen on ruumis, siis luonto, tunne, materia ja käytäntö. Naiseus on bio-
logisoitu, ja esimerkiksi naisen kehon pitäminen synnytysmekanismina on rakennettu ja sitä 
uusinnetaan yhä uudelleen yhteiskunnallisissa diskursseissa. (Palin 2004, 226–227.) 
Kalevalamittaista runostoa tarkasteltaessa tulkinta luonnon ja naiseuden yhteydestä ei ole 
kaukaa haettu: esimerkiksi Vienan alueen runoissa esiintyy runsaasti naispuolisia, personifioitu-
ja metsän asukkaita, joita lepyteltiin ja joille laulettiin. Metsä oli pyhä, osa tuonpuoleista ja tun-
tematonta. Toisaalta naisten materiaalisten kehojen rooli perinneyhteisössä ei ollut, kuten Lotte 
Tarkka toteaa, ”osa luontoa”: ”spatiaalisen suuntautumisen perusteella naisten maailma rajautui 
kylään ja kulttuuriympäristön, kun taas miesten maailma avautui metsään, luonnonympäris-
töön ja kaukaisille maille.” (Tarkka 2005, 256–263.) Naiseen personifioiduista luonnonvoimista 
ja/tai metsän asukkaista kertovia runoja käytetään nykykansanmusiikin piirissä säännöllisesti. 
Tällaisia ovat esimerkiksi vienalaiset metsästysrunot, joita on julkaistu muun muassa Kante-
lettaressa (ks. esim. Suo 2007). Näissä alun perin lähinnä miesten repertuaariin kuuluneissa 
lauluissa esiintyy esimerkiksi ”metsän tyttö, mielineito”, jolle lauletaan eroottissävytteisiä hellit-
telysanoja, jotta tämä antaisi metsästä saalista (vrt. Tarkka 2005, 268–269; Haapoja 2009). 
Toisaalta naisen keho materiaalisena ilmiönä nähtiin esimerkiksi itäsuomalaisten lau-
lukulttuurien kontekstissa arkistomateriaalin keruuaikaan 1800-luvulla ”luonnosta” peräisin 
olevana ja ”väekkäänä”. Naisten sukupuolielimillä ajateltiin olevan erityistä voimaa, ja tästä 
syystä nainen nähtiin erilaisten merkityksellisten kategorioiden yhteenliittymänä. Tällaisia 
peruskategorioita olivat paitsi luonto, myös ihminen, tämänpuoleinen ja tuonpuoleinen. Nainen 
oli menstruoivana ja synnyttävänä väylä toiseen maailmaan, ja toisaalta naisen sukupuolielin-
ten ajateltiin olevan eläimistä tehty. Tätä kautta naisella oli siis vahva kosketus luontoon ja näin 
ollen yliluonnolliseen ja tuonpuoleiseen. (Apo 1995, 26–39; vrt. Tarkka 1990.)
Runosäkeiden koetaan tämän tutkimuksen aineistossa kantavan mukanaan näitä naiseen 
ja naisen kehoon liittyviä merkityksiä ja tuomaan ne mukanaan myös nykypäivään. Nämä mer-
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kitys ovat myös jotakin muuta kuin nykypäivän tarjoama naiskuva: osa luontoa oleva, toiseutet-
tu menneisyyden naisen ruumis näyttäytyy haluttuna ja tavoiteltavana, eikä aineistossa kiistetä 
mieli/ruumis-kahtiajakoa. Päinvastoin, naisen keho osana luontoa on jopa korostetun näyttä-
möllisenä keinona läsnä kentällä. Yhteyttä menneisyyden naisen luonto-kehoon tuotetaan ja 
ylläpidetään aktiivisesti esimerkiksi kentän kuvallisessa ilmaisussa, jossa ”luonnon naiseus” ja 
nykyisten laulajien tuottama sukupuoli kietoutuvat yhteen. Osassa kentän kuvallisessa ilmaisus-
sa runon luontoon personifioitu nainen on runosta tuotetussa kuvastossa laulajan oma mate-
riaalinen keho. Tässä runojen myyttinen kuvasto ja naislaulajan toimijuus limittyvät yhteen 
vastaavalla tavalla kuin miesrunolaulajien toimijuudet limittyvät sankarihahmoihin.
Kuva 10. ”Suvetar hyvä emäntä / nouse harja katsomahan / viitimä emännän vilja / kun ei tuskihin tulisi / manutar 
maan emäntä / nostele oras okinen / kannon karvanen ylennä”. Kirjoittajan tallentama still-kuva Gjallarhorn-
yhtyeen Suvetar-videosta (2000). (http://www.gjallarhorn.com/video.html)
Gjallarhorn-yhtyeen Suvetar-kappaleen videolla206 (ks. kuva yllä) laulaja Jenny Wilhelms lau-
laa Suvettaresta, kesän jumalattaresta, joka esiintyy muun muassa Kalevalassa karjanhoitoon 
liittyvissä loitsuosioissa. Suvetar-kappaleen sanat on koottu runoista, joissa karjaa suojataan 
syksyllä navettaan ottaessa.207 Gjallarhornin versiossa Suvetar näyttäytyy kuitenkin maan 
sisällä asuvana voimana, joka nostattaa viljan ja saa luonnon heräämään keväällä. Videolla 
laulaja toistaa runon sanoja ja samalla ne toteutuvat videon visuaalisessa kuvastossa: laulaja 
pyörii viljapellossa hiuksissaan viljantähkiä tai hänen kasvonsa nousevat mullan alta. Vaa-
leaihoinen, vaaleahiuksinen laulaja edustaa videolla etnistä suomalaista tai pohjoismaalaista 
ihannenaiskuvaa, joka hyvin konkreettisin merkein (runon sanojen ja visuaalisen kuvaston 
tiivis yhteys, pohjoinen luontomaisema, noitarumpu) sidotaan Kalevalan ja kalevalamittai-
sen runouden stereotyyppiseen maailmaan. Videon myyttisen ja todellisen maailman välissä 
toimiva naiskeho on näin ollen stereotyyppisen pohjoisen208 etnisyyden ideaalikuva, jossa 
206 Julkaistu yhtyeen kotisivulla: http://www.gjallarhorn.com/video.html. [Avattu 10.5.2016.]
207 Esim. SKVR I4, 1612. Uhut. Europ. K, n. 237. 46.
208 Oman lisänsä tulkintaan tuo se, että laulaja on suomenruotsalainen ja osa yhtyeen muusikoista ruotsalaisia; 
”suomalainen etnisyys” on tässä hybridinen käsite. Kiinnostavaa on, että videolla on nähtävissä ja kuultavissa myös 
selkeitä maailmanmusiikin indeksejä kuten didgeridoo. 
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”epäetnisenä” usein nähty valkoisuus näyttäytyy eksoottisena, primitiivisenä ja mystisenä (vrt. 
Kärjä 2007b, 194–196).
Kuva 11. ”Nouse jo neitonen / mustana mullasta”. Kirjoittajan tallentama still-kuva Gjallarhorn-yhtyeen Suvetar-
videosta (2000). (http://www.gjallarhorn.com/video.html)
Kuvasto voidaan tulkita myös eroottissävytteiseksi: laulajanaisen keho viljapellossa on alas-
ton, vain hiukset peittävät hänen rintansa. Kuvasto alleviivaa runon tulkinnasta välittyvää 
metaforaa, jossa kevään herääminen rinnastuu seksuaalisen halun heräämiseen. Tätä tukee 
myös laulun taustalla kuuluva toistuva kuiskaus, lemmenmagialoitsuihin liittyvä säe ”nou-
se lempi liehumahan”. Tässä naisen kehoon yhdistetty ”luonto” limittyy luontevasti naisen 
seksuaalisuuteen: runolauluissa esiintyvään menneisyyden naisen luonto-kehoon liitetään 
vapaan tai ainakin kristillispohjaisen yhteiskunnan rajoituksista erillisen seksuaalisuuden 
ajatus. Tämä ei ole tavatonta ”uusien kansanmusiikkien” kontekstissa, sillä kuten brittiläinen 
revivaalitutkija Andy Letcher on huomioinut, muusikoita, jotka eivät useinkaan ole varsinai-
sesti mukana uuspakanallisissa uskonnollissa liikkeissä, kiehtoo identifioituminen mystiseen, 
pakanalliseen, toiseutettuun menneisyyteen, jolla nähdään olevan läheiset ja maagiset yh-
teydet paitsi luontoon, myös vapaaseen seksuaalisuuteen (Letcher 2013, 92). Naisen kehon 
liittäminen osaksi luontoa kiistää ”klassisen kaanonin” silotellun ja eteerisen ruumiskuvan ja 
pyrkii antamaan lisää tilaa naisen seksuaalisuuden ilmaisulle. Runolaulun ajatellaan lisäävän 
tällaista toimijuutta, erityisesti silloin, kun arkistomateriaalista valikoidaan maskuliinista 
valtaa kiistäviä tekstejä.
  Naislaulajan, aiempien naislaulajien tai runon minän kehoa ei haluta nykykansan-
musiikin piirissä esittää neitseellisenä, puhtaana tai hauraana, mutta suhteessa mieslau-
lajista rakennettuun puheeseen ja visuaaliseen kuvastoon naisen kehoon liitetään paljon 
vähemmän bahtinilaisittain groteskeja kuvia. Kuten yllä olevista esimerkeistä voi todeta, 
naisen kehon kuvastossa korostuu ennemmin eteerisyys, seksuaalisen halun kohteena 
oleminen ja eksoottinen viehkeys yhdistettynä ajatukseen ”vahvuudesta” ja ”väekkyydestä”. 
Myös naisten laulua kuvataan esimerkiksi levyarvioissa vahvaksi ja kuuluvaksi, mutta sa-
malla usein myös kirkkaaksi ja kuulaaksi: ”hänen [laulaja Mari Kalkunin] kirkkaan kuulas 
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äänensä sopii lauluihin oivasti.” (Soundi 5/2015). Naisten keholliseen olemiseen ei arvioissa 
juuri puututa, ja äänen kuvailu on usein metaforista, kehosta irrotettua. Sen sijaan esimer-
kiksi juuri yllä mainittu Pekko Käppi kerää kehollisia mainintoja runsaasti. Suuri osa näistä 
maininnoista voidaan asettaa Bahtinin groteskin kategoriaan. Levyarvioissa Käppi runnoo, 
ulisee, rusikoi, sohii ja vyöryttää: hänen musiikkinsa on ”sahti- ja sienipäissään esitettyä 
animaalista kuolemantanssia” ja ”hän on rusikoinut kansanmusiikin käsitettä muodotto-
maksi” (Rumba 9.3.2015) (vrt. luku 5.4.3). 
Miesten kehojen kuvaaminen groteskeiksi ja pitelemättömiksi ja toisaalta naisen ja luon-
non yhdistäminen limittyvät molemmat käsityksiin siitä, millainen on runolaulun laulajan 
keho ja miten perinne muokkaa sitä ja toimii siinä. Runolaulajan ja runolauluperinteen keho 
viittaa ainakin kolmeen tasoon: myyttisen maailman sankareiden/toimijoiden kehoon, nykyisen 
esittävän taiteilijalaulajan kehoon sekä menneiden aikojen ”primitiivisen” ja ”groteskin” laulajan 
kehoon. Runolaulun avulla laulaja voi haastaa kehon esittämisen klassista kaanonia ja identifioi-
tua menneiden kehojen ketjuun.
8.4 Kalevalainen perintö 
Katkeamattoman sanan ajatus on haastatteluaineistossa esille tuleva sanallistus, jota ei sellai-
senaan mediatekstiaineistossa esiinny. Perinteen jatkuvuutta ja siirtyvyyttä ajassa lähestytään 
sen sijaan toisesta näkökulmasta: runolaulusta puhumista kehystää mediateksteissä ajatus 
”kalevalaisesta perinnöstä”.209 Perintö-sana viittaa luonnollisesti perimiseen ja perillisenä 
olemiseen ja tätä kautta sukulaisuussuhteeseen. Ajatus kansanrunouden luonteesta ”kan-
sallisen perheen ja suvun” ilmaisumuotona on ollut jo pitkään läsnä runolauluun liittyvissä 
tulkinnoissa: jo Lönnrot toi Kalevalan kerronnalliseen kehykseen, eepoksen alku- ja päätössä-
keisiin, sukulaisuusmetaforia.210 Alun perin lähiympäristön sukulaisiin viitanneet runosäkeet 
saivat tässä yhteydessä uuden viittauskohteen, yhteistä heimoa olevan suomalaisen kansan. 
Lönnrot konstruoi suomalaisille esi-isät, ja kansanrunot olivat näiden jälkeensä jättämää pe-
rintöä. (Anttonen 2002, 50–51.) 
Vihreän Langan runolaulua käsittelevässä artikkelissa ”kalevalainen perintö” tulee 
esille juuri tällaisessa Lönnrotin tarkoittamassa laajassa, yhteen suomalaiseen heimoon 
viittaavassa mielessä. Artikkelin kirjoittaja on valinnut sanapariin possessiivisuffiksin eli 
omistusliitteen (”perintömme”), mikä viittaa kollektiiviseen omistamiseen, kansalliseen 
perheeseen. Artikkelin otsikossa on myös mainittu ”äidinkielen” ajatus, mikä toistaa esiäi-
tien ketjun ideaa:
Jatkuvassa liikkeessä on myös koko kalevalainen perintömme. Vielä 1990-luvulla kuolleeksi arveltu 
209 Perintö-sana mainitaan joitakin kertoja perinteen synonyymina myös haastatteluaineistossani: ”Kyl mä tunnen 
hirveän tärkeäksi sen, että ku meil on tällänen ainutlaatuinen perintö.” (KA/HH04092013)
210 Mieleni minun tekevi, 
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runonlaulu on 2000-luvulla lähtenyt uuteen nousuun. (Vihreä Lanka 25.2.2011: Runonlaulun äidin-
kieltä oppimassa. Kirjoittaja Katri Simonen.)
Perintöön ja perimiseen on tässä yhdistetty ”kalevalaisuuden” käsite, jota käytetään aika ajoin 
kalevalamittaisen runolaulun yhteydessä. Kalevalaisuus kurottautuu metriikan ja runolaula-
misen tason ulkopuolelle, ja se on monin tavoin poliittisesti ja historiallisesti latautunut. Osin 
se viittaa Kalevala-eepokseen ja sen ympärille muodostuneisiin kulttuurisiin merkityksiin. 
Kuten Hannes Sihvo on osoittanut, Kalevalan ja kulttuurikarelianismin ympärille on kie-
toutunut monitahoinen ja -merkityksinen poliittinen ja kulttuurinen vyyhti jo 1800-luvulta 
alkaen. Sihvo erittelee kuusi ”myyttiä”, jotka ovat olleet jo 1800-luvulla kalevalais-karelianis-
tisen diskurssin ytimessä ja perustelevat sitä. Ensimmäiseksi hän toteaa, että Kalevalan ajatel-
tiin paljastavan ja selittävän Suomen kansan historian ja maailmankuvan. Toiseksi Kalevala 
nähtiin muinaissuomalaisen uskonnon kuvauksena, suomalaisena mytologiana. Kolmanneksi 
Kalevalan kielen ajateltiin olevan lähimpänä muinaissuomea verrattuna muihin murteisiin 
ja kaunokirjallisiin teoksiin, mikä indeksoi ”pyhyyttä”. Neljänneksi, Kalevalan ja Lönnrotin 
myötävaikutuksesta Suomen heimoja alettiin ajatella hajaantuneina, diasporisina. Viidennek-
si, Kalevala nähtiin regionaalisesti yhtä kuin Suomena; valon ja ja siveellisten arvojen tyyssi-
jana suhteessa pimeään Pohjolaan. Viimeiseksi, Kalevalan loppuun sisältyvään Vänämöisen 
paluun lupaukseen yhdistettiin toive paremmasta kansallisesta tulevaisuudesta. (Sihvo 1973, 
98–100.)211
Nykyisessä julkisessa puheessa kalevalaisuus on sanana yleiskielistynyt tarkoittamaan 
kaikkea paitsi Kalevalaan, myös vanhaan suomalaiseen kulttuuriin viittaavaa. Runolaulujen lisäksi 
mielikuvavyyhtiin kuuluvat muut kansanelämän muodot (käsityöt, ruokakulttuuri, pukeutuminen 
jne.), tietynlaiset ”arkaaisiksi” mielletyt maisemat, kansallista identiteettiä luovat diskursiiviset 
käsitteet (sisu, raivaajahenki) ja toisaalta suomalaisen taidehistorian kaanonin vakiintuneet, kare-
liaanisten taiteilijoiden tuottamat Karjala- ja Kalevala-kuvat sekä esimerkiksi Sibeliuksen sävellyk-
set. (Suutari 2010, 479–480.) Kalevalaisuus erityisesti runolauluun yhdistettynä kantaa kuitenkin 
mukanaan kaikuja Sihvon mainitsemista kalevalais-karelianistisen diskurssin piirteistä, mikä käy 
hyvin ilmi seuraavasta aineistoesimerkistä. Suo-yhtyeen Suuri härkä -levyn arviossa ”moderni 
 aivoni ajattelevi, 
 lähteäni laulamahan, 
 saa’ani sanelemahan, 
 sukuvirttä suoltamahan […] 
 Veli kulta, veikkoseni, 
 kaunis kasvinkumppalini!
 Lähe nyt kanssa laulamahan […] 
 Niit’ ennen isoni lauloi […] 
 niitä äitini opetti. 
 (Lönnrot 2000.)
211 Nämä Kalevalaan liitetyt piirteet konkretisoitiin myöhempinä vuosikymmeninä: kalevalaisuuden vaalinta sai 
1900-luvun ensimmäisinä vuosikymmeninä entistä poliittisesti radikaalimmat raamit maailmanpoliittisen tilanteen 
takia. Ajatus kalevalaisesta kansasta motivoi erityisesti isänmaallisia liikkeitä, ja monet niistä organisoituivat 
vuosisadan alkupuolella. Suur-Suomi ajatusta ajanut radikaali ylioppilasliike Akateeminen Karjala-Seura 
perustettiin vuonna 1922, ”suuren kansallisen perinnön” asianajaja Kalevalaisen Naisen Muistomerkkiyhdistys 
(myöh. Kalevalaiset Naiset, nyk. Kalevalaisten naisten liitto) 1935 ja ”kalevalaisuutta” perustanaan pitävä 
nuorisojärjestö Suomen partioliike 1910. (Fewster 2006, 368–393; Virtanen, M. 2002, 135–143.)
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kalevalainen kansanperinne” on ikiaikaisiin myytteihin ja kielikuviin liittyvää:
Suuri härkä -teos päätyy osoitukseksi siitä, että moderni kalevalainen kansanperinne voi hyvin. Suon 
värttinäläinen väre penetroituu koskettavin kaarroksin ikiaikaisiin myytteihin, kielikuviin ja sävelku-
doksiin. Roope Aarnion kitarat, Emilia Lajusen avainharput ja viulut sekä Veera Voiman kanteleet ja 
pillit muodostavat mieleen painuvan ääniuniversumin. (Ilkka Arki ja elämä [levyarviot] 31.1.2014. 
Kirjoittaja Juha Seitz.) 
Kalevalaisuus on näin ollen tässä esimerkissä ikiaikaisuutta ja myyttejä, jotka elävät runokielessä 
ja sävelkudoksessa. Samalla tavalla Kalevalan ”kalevalaisuus” edusti ja edustaa edelleen kansallista 
muinaisuutta ja mytologiaa. Vihreän Langan esimerkissä kalevalaisuus yhdistyy suomalaisen hei-
mon omistamaan perintöön, mikä tuo esille kalevalaisuuden ajatukseen kietoutuvan kansallisuu-
den aspektin. Kun sanapari ”kalevalaisuus” ja ”perintö” näin ollen yhdistetään, on kyse ikiaikaisten 
myyttien liikkeestä suomalaisen heimon sisällä. Liike tapahtuu erityisesti menneisyydestä kohti 
nykyisyyttä sukupolvien ketjussa, mikä on perinnön ja perimisen luonteelle ominaista. 
Nykykansanmusiikin kontekstissa kalevalainen perintö on symbolista, eikä sukupolvien 
tai aiempien laulajien ketjua ole nimetty. Se, keneltä perintö saadaan, jää joko mainitsematta tai 
on geneerinen, kansallinen ”me”. Kiinnostavaa on, että vanhoissa mediateksteissä kalevalamit-
taisten runolaulujen perintö ja niiden periminen viittaavat nimenomaan konkreettiseen, lähisu-
kulaiselta toiselle tapahtuvaan transmissioon. Sanaparilla ”kalevalainen perintö” tai ”kalevalan 
perintö” ei tule yhtään osumaa Historiallisesta sanomalehtikirjastosta, johon on digitoitu kaikki 
Suomen alueella julkaistut sanomalehdet vuoteen 1910 asti (http://digi.lib.helsinki.fi/sanoma-
lehti/secure/main.html.) [Avattu 12.2.2014.]. Tekstejä, joissa mainitaan sanat perintö ja Kalevala 
erikseen, on useita. Vuoden 1900 laulujuhlien esiintyjien esittely sisältää Uusi Savo -lehdessä 
juuri tämän ajatuksen:
Shemeikkalaiset ovat Karjalan henkistä aatelia. Polwesta polween on esi-isien runomahti kulkenut 
perintönä heidän suwussaan. Salomaillaan, sawupirttien nokisten orsien alla owat he tietämättään 
pitäneet ihanteellisuuden lippua korkealla. Ja nyt, kun tuo ihanteellisuus wanhasta naiiwisesta ja 
runollisesta muodostaan alkaa hävitä kansasta, owat he sen wiimeisiä edustajia. […] (Uusi Savo 
Lauvantaina 23 p:nä kesäkuuta 1900, N.o 72 B. Kirjoittaja ei tiedossa.)
Runolaulun perimisen ajatus on näin ollen 1900-luvun aikana siirtynyt tarkoittamaan kansallis-
ta ja kuvaannollista perimistä biologisten sukulaisuussuhteiden asemesta. Viimeisen kymmenen 
vuoden aikana sana ”perintö” on saanut uusia merkityskerroksia kulttuuriperinnön käsitteen 
kautta, joka on juurtunut viime aikoina sekä tieteelliseen että yleiskieleen. Sana on ollut olemas-
sa aiemminkin, mutta 2000-luvun aikana sillä on alettu viitata englanninkielisiin heritage-kes-
kusteluihin ja siihen liittyviin poliittisiin merkityksiin (vrt. Aarnipuu 2008, 17–21; Tuomi-Ni-
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kula & Haanpää & Kivilaakso 2013).212 Yleiskielessä kulttuuriperintöä käytetään muun muassa 
kulttuurin ja perinteen synonyymina (Vrt. Anttonen 2009, 1).
Niin sanottu virallinen kulttuuriperintö viittaa yleensä Unescon yleissopimuksiin 
maailman kulttuuri- ja luonnonperinnön sekä aineettoman kulttuuriperinnön suojelemisesta. 
Ensiksi mainitun Suomi ratifioi vuonna 1987, jälkimmäisen vuonna 2013. (Opetusministeriö 
2003; Opetus- ja kulttuuriministeriö 2013.) Tämän lisäksi kulttuuriperintönä on nähty myös 
muut kansallista tai kansainvälistä merkitystä tuottavat aineelliset tai aineettomat kulttuurin 
jäljet, kuten museoiden ja arkistojen kokoelmat, rakennukset, luontokohteet tai rakennetut 
alueet. Ihmisten arjessa kulttuuriperintönä on tarkasteltu vaikkapa tapoja juhlia, syödä ja niin 
edelleen. Kulttuuriperintö-käsite nousee usein esille silloin, kun merkittäväksi menneisyyden 
jäljeksi ymmärretty kohde tai ilmiö on jollakin tapaa uhattuna. On selvää, että kulttuuripe-
rintökeskustelut ovat alati muuttuvia ja monien valta-asetelmien ja merkityskamppailuiden 
näyttämöjä. (Tuomi-Nikula & Haanpää & Kivilaakso 2013, 12–24; Hafstein 2012, 502.)
Kulttuuriperinnön ajatus nousee länsimaisesta romanttisesta nationalismista ja sitä 
seuranneista etnonationalistisista ideologioista. Sitä voidaan tarkastella myös jälkikolo-
niaalisesta näkökulmasta, sillä käsite kantaa mukanaan merkittäviä etnisyyteen, paikal-
lisuuteen ja historiaan liittyviä valta-asetelmia. Käsitteen on ylipäänsä nähty edustavan 
konsensus-näkökulmaa esimerkiksi historian ja etnisyyden kysymyksissä, mikä jättää vain 
vähän tilaa erilaisten konfliktien ja sosiaalisten erojen tarkastelussa. (Bendix 2000, 38–39; 
Hafstein 2012, 503; Waterton & Smith & Campbell 2006, 399–340.) Niin sanotussa kriit-
tisessä kulttuuriperintötutkimuksessa on pyritty näkemään kulttuuriperintö myös tämän 
problematiikan valossa. Tällöin keskiössä on kulttuuriperintö sosiaalisesti rakentuneena 
ja tuotettuna ilmiönä, siis sen määrittelyn ja diskursiivisen luonteen sekä siihen liittyvien 
valta-asetelmien analyyttinen tarkastelu. (Tuomi-Nikula & Haanpää & Kivilaakso 2013, 19; 
vrt. Anttonen 2009.)
Kalevalamittainen runolaulu on noussut osaksi UNESCO:n aineetonta kulttuuri-
perintöä koskevaa keskustelua Suomessa, sillä Juminkeko-säätiö, Kalevalaseura-säätiö, 
Kalevalaisten Naisten liitto ry ja Runolaulu-Akatemia lisäsivät sen heti alkuvuodesta 2016 
osaksi Museoviraston ”elävää perintöä” kartoittavaa wikiluetteloa.213 Jokaisesta ehdotetusta 
”elävän perinnön” esimerkistä on projektin verkkosivulla wiki-artikkeli, ja runolaulua käsit-
televässä tekstissä sen valintaa osaksi suomalaista aineetonta kulttuuriperintöä perustellaan 
seuraavasti: 
Suomalaisilla on elävä ja katkeamaton kosketus vanhaan runolauluperinteeseen, vaikka se onkin 
harvinaistunut 1900-luvulla yhteiskunnan muuttuessa. […] Suomalaisessa kulttuurissa runolaulu 
näkyy ja kuuluu monilla muilla tavoilla: kielessä, suullisessa perinteessä, Kalevalassa, Kantelettaressa 
ja muussa kirjallisuudessa, kuvataiteessa, teatterissa ja tanssissa, musiikissa oopperasta rockiin ja 
212 Heritage-käsitteestä, ks. esim. Anttonen et al. 2000; Hafstein 2012; Kirshenblatt-Gimblett 1995; Waterton & 
Smith & Campbell 2006. 
213 https://wiki.aineetonkulttuuriperinto.fi. [Avattu 16.3.2016.]
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räppiin sekä populaarikulttuurissa. Runolaulussa on siis kyse elävästä, alati sisältöään uudistavasta ja 
ilmaisumuotoaan muuttavasta kulttuurisesta ilmaisurekisteristä. (https://wiki.aineetonkulttuuripe-
rinto.fi/wiki/Runolaulu) [Avattu 16.3.2016.]
 
Yllä olevassa tekstissä on nähtävissä kulttuurin, perinteen ja perinnön käsitteiden limittäisyys. 
Itse asiassa sanaa perintö ei mainita runolaulua käsittelevässä artikkelissa lainkaan, vaan se 
häilyy eräänlaisena taustaoletuksena tekstin takana: koska ”suomalaisilla on elävä ja katkeama-
ton kosketus vanhaan runolauluperinteeseen”, periytyy runolaulu ikään kuin automaattisesti ja 
kulttuurisesti suomalaiselta toiselle. ”Perinne” ja ”kulttuuri” sisältävät näin ollen sisäsyntyisesti 
myös perimisen ajatuksen. Tässä tekstin asiayhteys nousee merkittävään asemaan, sillä kuten 
Pertti Anttonen toteaa, ”kulttuurin, perinnön ja perinteen käsitteet samastava merkitysvyyhti 
palvelee kulttuuri- ja perinnepoliittisten näkemysten ilmaisemiseen liittyviä retorisia tarpeita” 
(Anttonen 2009, 1). Aineettoman kulttuuriperinnön wikiluettelon yhteydessä halutaan painot-
taa runolaulun historiallista jatkuvuutta ja sosiaalista arvoa, sillä nämä perustelevat runolaululle 
toivottua kansallisesti merkittävää asemaa. Tällaisissa yhteyksissä käsitteet kuten ”suomalaiset” 
ja ”suomalainen kulttuuri” ilmenevät suhteellisen annettuina, eikä esimerkiksi appropriaation 
problematiikka tule esiin (vrt. luku 6.1.1). Tämä on hyvin tavallista poliittisten kulttuuriperin-
tökeskustelujen kontekstissa: kulttuuriperintö-käsitettä voidaan käyttää vallankäytön välineenä 
niin paikallisuuteen, kansallisuuteen, eurooppalaisuuteen ja talouspoliittisiin päätöksiin liitty-
vissä diskursseissa (vrt. Suonpää 2013, 75–78).
Kulttuuriperinnön ajatukseen liittyy useimmiten jonkinlaisia taloudellisia intressejä. 
Vaikka puheessa pysytellään esimerkiksi kansallisen tai paikallisen tasolla, samanaikaisesti 
kulttuuriperintökohteen tai -ilmiön toivotaan houkuttelevan ulkopuolisia ihailijoita, jotka ovat 
valmiita maksamaan sen näkemisestä tai kokemisesta. (Kirshenblatt-Gimblett 1995, 369–373.) 
Tämän työn aineistossa kulttuuriperintöön liittyvä puhe sivuaa myös kaupallisuuden aspekteja 
ja tarkastelee runolaulun potentiaalia houkutella turisteja ja asiakkaita. Sommelo-festivaalia kä-
sittelevässä sanomalehtiartikkelissa kalevalaisuus ja kulttuuriperintö yhdistyvät kansainvälisen 
kulttuuritapahtuman kehyksessä: 
Sanaa “kerä” tarkoittava Sommelo järjestettiin ensimmäisen kerran 2006. Viime vuonna festivaalin 
ilmoittama kävijämäärä oli 7000. Tapahtuma vaalii nimenomaan vanhaa kalevalaista musiikkitradi-
tiota. […]
Suomalaisen kulttuuriperinnön ohella tapahtuma haluaa esitellä myös muun maailman 
alkuperäismusiikkia. Tänä vuonna Suuret laulut -konsertissa kuultiin muun muassa vietnamilais-
ta runolaulua. (Helsingin Sanomat 5.7.2011: Kalevalaa vaaliva festivaali jatkuu Vienan Karjalassa. 
Kirjoittaja Hanna Syrjälä.)
Kuten yllä esitetystä esimerkistä käy ilmi, taloudelliset intressit eivät leimaa runolauluun liit-
tyvää kulttuuriperintöpuhetta ensisijaisesti, mutta niiden läsnäolo on luettavissa rivien takaa, 
kävijämäärien nimeämisessä ja kulttuuriperinnön ”esittelemisessä”. Toisaalta kulttuuriperintö 
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näyttäytyy tekstissä myös globaalissa kontekstissa: ”suomalaisuus” kohtaa ”vietnamilaisuuden”. 
Kulttuuriperintöpuheelle tyypillistä on, että kansallisen kulttuuriperinnön representaatioita 
muokataan niin, että kansakunta näyttäytyy mahdollisimman hyvässä ja tasapainoisessa valossa 
(Suonpää 2013, 78), mutta samalla sitä voidaan käyttää kanssakäymisen välineenä suhteessa 
muihin kulttuuriperintöihin. Niin sanotussa kulttuuriperintödiskurssin konsensus-näkökul-
massa (Waterton & Smith & Campbell 2006, 399–340) tämä on merkittävä tavoite, ja esimer-
kiksi Suomen Valtioneuvosto käyttää tätä asetuksessaan eräänä kulttuuriperinnön ratifioinnin 
perusteena.214
”Kalevalaisen perinnön” käsite on tätä taustaa vasten eräänlainen malliesimerkki Barba-
ra Kirshenblatt-Gimblettin kuuluisasta heritage-ilmiön luonnehdinnasta: se on nykyisyyden 
kulttuurisen tuotannon muoto, joka turvautuu menneisyyteen. Huolimatta puheesta, jossa 
sille annetaan konservoinnin, säilyttämisen, varastoinnin, löytämisen, uudelleen luomisen ja 
revitalisaation asu, kulttuuriperintö tuottaa menneisyyteen viittaavaa uutta. Kulttuuriperinnön 
ajatellaan olevan jotakin, joka on ollut olemassa ennen sen identifiointia, arviointia, konservoin-
tia ja jalustalle nostamista. (Kirshenblatt-Gimblett 1995, 369–370.) Tämän näkemyksen voisi 
sinänsä nähdä ilmiön autenttisuutta epäilevänä kannanottona (vrt. luku 7.2), mutta näen sen 
tässä yhteydessä enemmänkin kulttuurisen liikkeen suuntaa luotaavana analyyttisena katseena: 
kun kalevalaisuuteen lisätään (kulttuuri)perinnön käsite, on menneisyyden runolauluilmiö viit-
tauskohteena läsnä, mutta se kiinnittyy samalla voimakkaasti nykypäivän kulttuuripoliittisiin ja 
yhteiskunnallisiin merkityksiin.
Kulttuuriperinnön ja perinnöllisyyden käsitteiden kompleksinen yhteys on kiinnostava 
seikka työn aineiston valossa. Kalevalainen (kulttuuri)perintö nähdään aineistossa luonteeltaan 
kollektiivisena, yhteisesti omistettuna perinteenä, mutta varsinainen runolaulun perimisproses-
si näyttäisi kuitenkin olevan harvalukuisten harteilla. Käsittelen seuraavassa, miten perimisen 
ja perinnön käsite näyttäytyy ja ymmärretään haastatteluaineistossa ja suhteessa runolaulaviin 
muusikoihin.
8.4.1 Runolaulajuuden periytyminen
Periytyminen ja periminen viittaavat sukulaisuussuhteisiin, geneettiseen yhtenäisyyteen ja toi-
saalta johonkin konkreettiseen, vanhemmalta lapselle siirtyvään materiaan. Nykykansanmusii-
kin runolaulun yhteydessä periytyminen tapahtuu usealla taholla: yhtäällä kyseessä on kuvain-
nollinen, kansakuntaan viittaava näkemys runolaulun siirtymisestä tietyn kieliryhmän alueella, 
toisaalla jotkut puhuvat myös konkreettisesta sukulaisuudesta tai kahden ihmisen välisestä 
henkisestä perillisyydestä.215 
214 ”[Valtioneuvosto] katsoo, että aineettomalla kulttuuriperinnöllä on korvaamaton rooli saattaa ihmisiä 
lähemmäs toisiaan sekä vahvistaa ymmärrystä ja vuorovaikutusta ihmisten välillä […]
[Valtioneuvosto] katsoo, että kansainvälisen yhteisön tulee, yhdessä tämän yleissopimuksen osapuolina 
olevien valtioiden kanssa, toimia aineettoman kulttuuriperinnön suojelemiseksi yhteistyön ja 
keskinäisen avunannon hengessä.” (Valtioneuvoston asetus 47/2013. http://www.finlex.fi/fi/sopimukset/
sopsteksti/2013/20130047#idp2321472) [Avattu 21.3.2016.]
215 Myös kielitoimiston sanakirja huomioi sanalle ”perillinen” nämä molemmat merkitykset: 1. henkilön 
sukulainen t. muu, jolle hänen jäämistönsä t. osa siitä lain nojalla siirtyy, perijä. Vainajan perilliset. Pää-, 
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Ajatus siitä, että Suomen alueella asuu geneettisesti homogeeninen väestö, on vanha. Tätä 
argumenttia käytetään edelleen esimerkiksi maahanmuuttoa vastustavassa poliittisessa reto-
riikassa, mutta sillä on juurensa paitsi suomalaisessa nationalismissa, jo uskonpuhdistuksessa 
1500–1600-luvuilla ja tästä seuranneessa Ruotsin valtion yhtenäistämispolitiikassa. (Anttonen 
2005, 130–131.) Tämä näkemys heijastuu runolaulupuheeseen, ja esimerkiksi Taito Hoffrén 
kommentoi Vihreä Lanka -lehdelle, että ”alkusointu on meissä”. (Vihreä Lanka 25.2.2011: Ru-
nonlaulun äidinkieltä oppimassa.) Hoffrénin mukaan alkusoinnun ymmärrys ja tuottaminen 
liikkuvat geneettisessä muistissa ja perimässä, jota kieli ilmentää. ”Meisyys” viittaa tässä yleisesti 
suomen kieltä, todennäköisesti myös suomensukuisia kieliä puhuviin ihmisiin.216 Runolaulu 
periytyy näin ollen meisyyden kautta sekä luonnollisen, kielen kautta tapahtuvan saavutettavan 
sisäsyntyisen ymmärryksen avulla, joka modernilla yksilöllä on vain piilossa, mutta helposti 
herätettävissä. Tässä prosessissa ei välttämättä tarvita suullista transmissiota, vaan runolaulu 
alkusointuineen tulee ”selkärangasta”.
Joissakin tapauksissa runolauluun liittyvä perillisyyssuhde luodaan konkreettisesti tietty-
jen henkilöiden välille. Musiikin esittäjien Gramexepress-lehden Alkusoitto-palstalla on lyhyt 
juttu Ilona Korhosesta, jolle myönnettiin vuonna 2012 Kalevalaisten Naisten Liiton Larin Paras-
ke -palkinto. Korhosen kuvan vieressä on teksti ”Ilona Korhonen on Larin Parasken perillinen” 
(Gramexpress 4/2012). Korhonen käytti Parasken runoja taiteellisen tohtorintyönsä materiaali-
na, mutta ei ole biologista sukua tälle. Millaista perimissuhdetta lehden teksti siis tarkoittaa? On 
selvää, että perittävä materia on tässä tapauksessa runolaulut ja kenties myös Parasken status 
”runolaulamisen äitinä”. Periminen rakennetaan tässä esimerkissä ensisijaisesti uudemmasta 
kohti vanhempaa, Korhosesta kohti Paraskea. Runolaulu perinnettä edustavana elementtinä 
pystyy rakentamaan perimissuhteen myös tähän suuntaan; ketjuttamaan ihmisiä runolaulajien 
jatkumoon. Toisaalta myös Parasken rooli perimisketjussa on huomioitava: hän ”antoi” laulun-
sa tietoisesti muistiinpantavaksi (Timonen 2004, 238–303), ja Korhosen lauluvaranto pohjaa 
näihin muistiinpanoihin.
Osa laulajista nostaa esiin omien sukujuurien kautta tulevan laulujen periytymisen. 
Tämä on myös tapa autentikoida oma laulajuus ja rooli perinteen ketjussa. Monet haluavat 
tuoda esille erityisesti karjalaisia sukujuuria, sillä Karjala mielletään runolaulujen ensisijai-
seksi maisemaksi (vrt. luku 6.2.1). Suurin osa aineiston laulajista on myös sen verran nuoria, 
että näiden vanhemmat ovat olleet mukana esimerkiksi musiikkiopistojen ja peruskoulujen 
kansanmusiikkiopetustoiminnassa ja/tai kansanmusiikin ”uudessa tulemisessa” 1970-luvulla. 
Katariina Airas mainitsee sekä karjalaisuuden että musiikkiopistotoiminnan runolaulutaus-
takseen: 
rintaperillinen. Määrätä, tehdä jku perillisekseen. Tila on perillisten [= perikunnan] nimissä. Lopetetun puolueen 
henkiset perilliset.
2. yl. lapsesta suhteessa vanhempiinsa, vars. lapsen syntymisestä puhuttaessa. Odottaa perillistä.
3. kuv. Kantakansojen kielelliset perilliset
216 Pertti Anttonen huomioi, että vaikka usein painotetaan sitä, että kielisukulaisuus ja biologinen sukulaisuus ovat 
eri asioita, eivätkä lingvistiset siteet välttämättä merkitse geneettistä yhtenäisyyttä, käsitteellistetään esimerkiksi 
”suomalais-ugrilaisuus” usein geneettisenä kategoriana. (Anttonen 2005, 133.)
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Sekin on mun mielest vähän semmonen äidinmaitojuttu mulla, et mä en tiedä onko kyse siitä, 
et mä oon aikuisena vasta tullu ajatelleeks, että kun se on niinkun ollu pisimpään karjalainen 
perinne. Et tokihan se on ollukki niinku yleisesti, mut pisimpään karjalainen perinne, ja mun 
äitini isoäiti oli karjalainen. Sieltä on peräsin semmosia meidän suvun tapoja, siis esimerkiks 
lasten lohduttelu -loitsut, josta mä oon tajunnu vast myöhemmin et, oho, et nehän on kalevala-
mittaa. Ja sitte semmonen, joka on kulkenu aina mukana, et mun isoäitini höpötteli ja lorutteli 
meille ja laulo ja kaikkee tämmöstä paljonkin. Ja sitten äiti sillon 70–80-luvun välissä, niin 
yhtäkkiä se löysi itse sen sellasen ahaa-elämyksen siitä, että muskareissa joita äiti on ollu perus-
tamassa ja luomassa, et pitää käyttää meidän omaa perinnettä eikä lainattua perinnettä Saksasta 
tai Unkarista. Ja rupes tekemään sitten näitä kalevalamittasia lastenlauluja ja lasten musiikkikir-
joi. Mä oon ollu tosi pieni sillon, elikkä se on ollu semmonen, minkä kans mä oon eläny. (KA/
HH04092013) 
Osa laulajista haluaa tuoda esiin kaukaisempiakin sukujuuria ja edesmenneiden sukulaisten 
lauluja, erityisesti niitä, joita on löydettävissä arkistoista. Huomionarvoista tässä sukujuurien 
kautta tapahtuvassa laulujen periytymisessä on, ettei se sisällä ”vanhan perinneyhteisön” kal-
taista suullista välittymistä, vaan enemmänkin tietoisuutta siitä, että sukulaiset ovat laulaneet 
runolauluja aiemmin. Tällainen henkinen yhteys on tärkeä, ja paikka perinteen ketjussa täten 
merkityksellisempi: ”- Arkistoäänitteiltä olen kuunnellut samoja lauluja, joita Kivennavalta 
kotoisin ollut äidinäiti lauloi. Kun lauloin niitä, oma äitini tunnisti ne lapsena kuulemikseen, 
tyttärentytär kertoo.” (Kirkko ja kaupunki 16.5.2012: Runosilta ajattomaan aikaan.) Myös Min-
na-Liisa Tammela asemoi itsensä ”henkilökohtaisiin juuriin”:
H: Koeksä, et sul on joku yhteys tai side [arkistoäänitteiden maailmaan] tai et ei oo?
M: Siis tavallaan joo. Yhteys on semmost kautta, et mul oli sieltä näit henkilökohtasii sukujuuria. 
Mul oli se mun isoisän isoisä ja hänen isänsä, niilt on myös kerätty, et mä löysin niitä SKVR:stä 
jotain, ja heil on ollu tämmöst runolaulujuttuu. Ja sit mä oon kuullu sieltä pohjosesta, että siel 
kylällä on ollu. Ni tavallaan sitä kautta, et ku siel on ollu laulajia ja soittajia, ja ne on ollu. Mä oon 
tuntenu mun isomummon, joka on ollu jo sit taas tosi paljo lähempänä sitä sadan vuoden takaista 
juttua. Niin sillee joo, et täs ollaan tavallaan samaa lihaa ja verta. Joku semmonen juttu, et en mä 
tiedä, onks siin nyt mitään, tarviiks semmost ees olla, eikä välttämät tarvi, mut mul on semmonen. 
(MT/HH17092013)
Runolaulajuuden jatkumossa kehot voivat olla myös ”samaa lihaa ja verta”. Tällainen kehojen 
ketju oikeuttaa laulamista, mutta ei ole nykykansanmusiikin kentällä millään tavalla pakolli-
nen reunaehto. Monella laulajalla on karjalaisia sukujuuria, jotka saattavat olla henkilökohtai-
sella tasolla merkittäviä, mutta nykykansanmusiikin kontekstissa erilaisiin sukulaisuussuhtei-
den paikallisuuksiin liittyviä merkityksiä ei erityisesti kysellä tai vaadita. Perillisyyssuhde ei 
ole muusikoiden keskuudessa vaade, ja viittaa ennemmin henkiseen tai kansalliseen perimi-
seen.
Kuten todettua, runolauluun liittyvästä perinnöstä ja perimisestä puhutaan ennemmin 
mediatekstien yhteydessä kuin muusikoiden keskuudessa. Mediatekstit avautuvat kohti yh-
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teiskunnallisia merkitystasoja, joissa kansallisuuden esilletuonti, määrittely ja rakentaminen 
näyttelevät suurta roolia. 
8.4.2 Juuret
Nykykansanmusiikin kontekstissa perimisen ja perinteen yhteenlimittyneeseen vyyhtiin liittyy 
paljon käytetty juuri-metafora. ”Juuret” ovat kulttuurinen ja henkilökohtainen menneisyyden 
viittauskohde, josta versoaa niin oma kuin suvun ja kansakunnan historia. Laulaja Lotta Hag-
fors kuvailee juurien huomioimisen olevan merkityksellistä: ”Et tiedostaa, että itsellä on joku 
historia ja on jotkut juuret jossain, ni must tuntuu, et se on hyvin tervehdyttävää. Ja sen takia on 
suotavaa, että näitä [runolauluja] esitetään.” (LH/HH17072012)
Hagforsin kommentissa biologinen juuri-metafora kuvaa tila-ajallisia jatkuvuuksia sosi-
aalisessa elämässä ja kuuluvuuden tunnetta samaan tapaan kuin biologisten sukulaisuussuhtei-
den määrittämät sukupuut ja perhehistoriat (vrt. Anttonen 2005, 43).217 Näiden jatkuvuuksien 
vaaliminen on ”tervehdyttävää”. Ne vaivat, joista pitää tervehtyä, lienevät esimerkissä annettujen 
ilmiöiden vastakohdat, siis juurettomuus ja historiattomuus. Nämä ovat perinteisiä ”modernin 
elämän” merkkejä, nykyajassa ajelehtivan yksilön kokemuksia paikkaan ja aikaan kuulumatto-
muudesta. Ajatus juurista tarjoaa kiinnekohdan, joka perustelee kuulumisen tunnetta ja tarjoaa 
pysyvyyden kokemuksen.
Tämä taas tuo tila-ajallisten jatkuvuuksien tarkastelun lähelle tuttua käsitettä: myös 
perinne ymmärretään usein jonkin kiinteän, pysyvän ja kiteytyneen metaforana. Sen voidaan 
ajatella tarjoavan eräänlaisen psykologisen kiinnekohdan ohikiitävyyden ja hetkellisyyden 
kokemuksien keskellä. Perinne ja juuret voidaan näin nähdä synonyymeina, kun ne asete-
taan vastakkain ”modernin elämäntavan” jatkuvien ja nopeiden kulttuuristen ja sosiaalisten 
muutosten kanssa. Perinteen, folkloren ja juurien metaforat ovat tässä mielessä reaktioita 
modernisuuden ohikiitävyyden (ephemerality) kokemuksiin. (Anttonen 2005, 43.) Runolaulu 
on nykykansanmusiikin kontekstissa ohikiitävyyden vastakohta, pysyvä, verkkainen, loput-
tomasti muuntuva ja suomensukuisia kieliä puhuvien ihmisten fyysisiin paikkoihin ja maise-
miin juurtunut 
217 Biologisten metaforien käyttö ja ylipäänsä metodien samankaltaisuus luonnontieteellisten alojen kanssa oli 
tyypillistä folkloristiikalle aina refleksiiviseen käänteeseen asti. 1990-luvulta alkaen folkloristisen tutkimuksen 
eniten käytetyt metaforat – dialogi, performanssi, strategia ja niin edelleen – ovat viitanneet lähinnä keskustelun, 
draaman ja sodankäynnin kehyksiin. Toisin kuin biologisten metaforien tuottamat esineellistävät kuvaukset, uudet 
kielikuvat asettavat folkloren käsitteen ja inhimillisen toimijuuden rinnakkain. (Hafstein 2001, 430.)
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Kuva 12. Radio Yle 1:n Etnoilta-ohjelman logo. (http://yle.fi/aihe/ohjelma/etnoilta)
Nykykansanmusiikin piirissä juuri-metaforaa kehitellään loogisella tavalla eteenpäin puhumal-
la sen rinnalla myös versoista. Juuret ovat versoavia, siis uutta tuottavia. Sibelius-Akatemian 
kansanmusiikin aineryhmän tuottama vuotuisen Kansanmusiikin isompi ilta -konsertin teema 
oli vuonna 2012 ”Vahvat juuret – uudet versot”218, jossa juurien vanhuus ja niiden päälle raken-
tuvien versojen innovatiivisuus käy hyvin ilmi.219 Vanhoja juuria ja uusia versoja ei kuitenkaan 
aseteta vastakkain, vaan ne limittyvät ja ruokkivat toisiaan. Juuret ovat vahvoja ja kaiken perus-
ta, joiden päälle versot – hennot ja pienet – voivat kasvaa.220 Jos metaforaa kehitellään eteenpäin, 
on selvää, että versoista kasvaa aikaa myöden aikuisia kasveja, jotka taas ajallaan lisääntyvät 
ja levittyvät eteenpäin. Vielä nykykansanmusiikin kontekstissa ei kuitenkaan käytetä aikuisik-
si kasvaneen kasvin metaforaa, sillä kokemus ”juurien” ja ”versojen” suhteesta näyttää olevan 
alisteinen: ”vanha runolaulukultuuri” on vahvoja juuria, nykyinen laulaminen vielä hentoa ja 
orastavaa vanhaan verrattuna.
Kaikki kentän tahot eivät kuitenkaan arvosta versoamista, toisin sanoen uusiutumista ja 
vanhan päälle uutta rakentamista. Värttinästä kertovassa lehtiartikkelissa annetaan ymmärtää, 
että uusiutuminen, muuttuminen ja ”eteenpäin meneminen” tarkoittavat joillekuille yhtyeen 
kuuntelijoille ”juurien kadottamista”. Artikkelin kirjoittaja kuitenkin kiistää ajatuksen ja uskoo 
juurien pysyvän ”historian kunnioituksen” avulla:
Sillä erotuksella, että Värttinä on pystynyt aina uusiutumaan, musiikillisesta tasosta tinkimättä, 
vaikka se taso ei ole valtavirtaa kiinnostanutkaan. Värttinä on ollut pitkään, mutta on edelleen. Se on 
elänyt ja muuttunut, monta kertaa.
Joku voisi sanoa, että samalla juuret ovat kadonneet, mutta niin se ei ole mennyt. Värttinä 
on kunnioittanut historiaansa aina, samalla kun se on mennyt eteenpäin. (Karjalainen 1.11.2008: 
218 http://www.kansanmusiikki.fi/ajankohtaista/kansanmusiikin-isompi-ilta-2411 [Avattu 21.1.2016.] 
219 Juuri-metofran ympärille on rakentunut myös kokonainen kansanmusiikkialan festivaali, Espoossa vuosittain 
järjestettävä Juurijuhla. (http://www.juurijuhla.fi)  
220 ”Verso = kasvin samanvuotinen varresta työntyvä haara t. juurakosta kasvava varsi (lehtineen); kasv. varsi t. 
varren osa lehtineen. Oksanhankoihin kehittyneet versot. Verson varsi, lehdet. Koivun, parsan verso myös →←. 
Juuri-, latvaverso. Vuosiverso. 
Kuv. Länsimaisen kulttuurin kaikkialle työntyneet versot.” (http://www.kielitoimistonsanakirja.fi/netmot.
exe?motportal=80) [Avattu 22.3.2016.]
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Värttinä on ottanut itselleen suuremman haasteen kuin koskaan aikaisemmin. Kirjoittaja: Kimmo 
Nevalainen)
Yllä olevassa lehtiartikkelissa Värttinän historia ja juuret ovat kaksitasoiset: toisaalta ne viittaa-
vat yhtyeen omiin pitkiin juuriin ja historiaan, toisaalta perinteeseen ja (pohjois-karjalaiseen) 
historiaan yleisesti. Tila-ajallisia jatkumolinjoja voidaan jäljittää moneen syvyysasteeseen, 
pitkälle menneisyyteen tai myös lähihistoriaan. Juuret eivät kaikessa runolaulua koskevassa kie-
lenkäytössä ole pelkästään symbolisia, kansallisia, alueellisia tai kielellisiä juuria, vaan ne voivat 
liittyä myös tutkimustyön linjoihin ja jatkuvuuksiin. Laulaja Veera Voima tuo esiin Lönnrotin 
työhön palautuvat juuret:
H: Mitä nää runolaulut tai runolaulutekstit, mitä ne merkitsee sulle? 
V: Taisin siit sanoo jo, ne on meidän ominta, meidän syvintä ja mystisintä ja mageinta perinnettä, 
mitä on tallella. Ja harvinaista ilmeisesti myös, et niin vanhaa on tallennettu, tai niin arkaaista. […] 
Mutta se on jotenki mageeta, et on sellaset juuret, että Lönnrot on tehny tän urotyön, ja ylipäänsä 
kerääjät on keränny sillon, ku vielä esitettiin. (VV/HH05092013)
Juuret ovat siis myös tutkimustyötä ja tallennettua arkistomateriaalia, mikä käy yksiin katkeamat-
toman sanan ajatuksen kanssa: perinne elää ja liikkuu ajassa erilaisissa olomuodoissa, myös teks-
tuaalisissa. Juuret näyttävät toimivan samoin, sillä koska runolaulu on kiinni juurissa maassa, voi 
se versota moniin suuntiin ja muuttaa muotoaankin. Silti se on sidoksissa monin säikein juuriinsa.
Juuri-metafora liittää maasta itämisen mielikuvan ansiosta runolaulupuheen osaksi 
paikan käsitettä vielä tiiviimmin kuin esimerkiksi abstraktilla tasolla liikkuva ”katkeamaton 
sana” tai esimerkiksi ”henkiinherätetty perinne”. Kuten Lotta Hagforskin luvun alussa lainatussa 
esimerkissä toteaa, on hyvä tiedostaa historian ja juurien olevan ”jossain”. Jos historian ”jossain” 
on tilanteeseen viittaava, on juurien ”jossain” ennemminkin paikkaa merkitsevä. Lähes kaikki 
esimerkit lävistävä rutiininomainen meisyys (vrt. luku 6.1.1) kohdentaa juurien paikan Suomen 
ja toisaalta laajasti suomalais-ugrilaiselle alueelle. Muusikoiden yhteisö ja juurien maaperä on 
”täällä päin maailmaa”, kuten seuraavassa Iida Savolaisen Facebook-päivityksessä todetaan.221 
Monikulttuuristuvassa maailmassa meidän pitäis pystyä antamaan arvoa ja vaalimaan useampaa 
kulttuuria rinta rinnan, että niiden hienot piirteet säilyis tässä päivässä. On niillä traditioilla kui-
tenkin jokin merkitys. Itse ainakin koen kiinnostavaksi sen mitä täällä päin maailmaa on minäkin 
aikoina tehty, ajateltu ja uskottu. On tärkeää kokea olevansa jonkinlaisessa jatkumossa, että on ne 
juuret ja yhteisö. Se on kiehtovaa ja merkityksellistä. (Iida Savolainen 25.2.2014: Facebook-päivitys. 
Lainattu julkaisijan luvalla.)
221 En ole haastatellut kansanmuusikko Iida Savolaista työtä varten, mutta pyysin saada käyttää hänen 
Facebook-päivitystään tutkimuksessa, sillä se keräsi suuren määrän tykkäyksiä ammattikansanmuusikoilta, 
myös haastattelemiltani henkilöiltä. Savolaisen päivityksen kaltaiset lausumat ovat näin ollen merkittävä osa 
nykykansanmusiikin ja samalla runolaulamiseen liittyvää diskursiivista ilmastoa.
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Kirjoituksessa limittyvät traditio, juuret ja jatkumon ajatus. Kirjoitus ottaa vahvasti kantaa näi-
den merkityksellisyyden puolesta, mutta asettaa ne samalla laajempaan, globaaliin kontekstiin. 
Juuret perustelevat ja merkityksellistävät olemassaoloa, mutta ne ovat myös väline kanssakäy-
miseen ”monikulttuuristuvassa maailmassa”. Juurien ja jatkumon ajatus luo paikallisia yhteisöjä, 
mutta nykykansanmusiikin kontekstissa yhteisöjen ja kulttuurien toivotaan elävän ja kommuni-
koivan ”rinta rinnan”. 
Juurien koetaan tuovan myös syvyyttä ilmaisuun. Laulaja Minna-Liisa Tammela ottaa 
esille ”juurevuuden”222 käsitteen pyrkiessään kuvailemaan kansanmusiikin ja runolaulun mer-
kityksellisyyttä itselleen. Hänelle moni muu tämän päivän musiikki on ”sokeria ja hunajaa”, ohi-
kiitävyyttä ja keveyttä, kun taas kansanmusiikissa on juurevuutta, yhteyttä maahan, paikkaan, 
entisiin laulajiin ja näiden sanaan sekä syvään aikaan:
M: Emmä tiiä mikä siin [kansanmusiikissa] oli, ehkä se oli se juurevuus jotenki itelle. Sitä on vaikee 
selittää, mut se semmonen, et tää tuntuu jotenki juurevalta ja täs on joku. Et tää ei liity siihen päivän 
sokeriin ja hunajaan niin paljon, vaan tää liittyy sen musiikin juuriin ja musiikin juurevuuteen. (MT/
HH17092013)
Tammelan esimerkissä juuret ja perinne ovat yhtä: perinne on auktoriteetti, joka painavoittaa 
sanomaa, saa musiikin tuntumaan siltä, että siinä on ”jotain”. Tämä on merkityksellistä jatku-
moon liittymisen ja yhteisöjen muodostumisen kannalta, mutta laulajille tämä on myös ”itsen” 
prosessi, henkilökohtaisia merkityksiä kantava asettautuminen perinteen ketjuun. 
222 Tammelan popjazz-muusikkotaustan vuoksi otaksun hänen viittaavan myös ”roots music” -käsitteeseen, 
jota on käytetty englanninkielisessä maailmassa kuvaamaan muun muassa folk- ja maailmanmusiikkia sekä 




Tutkimuksen teon aikana olen jatkuvasti joutunut reflektoimaan omaa positiotani kentällä ja 
tutkimuksen tekijänä. Lähtökohtani kentän ”sisäpiiriläisenä” on tuonut omat haasteensa tutki-
musprosessiin: kaikkea kirjoittamista, kentällä käytyä keskustelua ja analyysia värittää ”natiivin” 
tapa ymmärtää ja hahmottaa käsiteltäviä asioita pienistäkin äänenpainoista, sävyistä ja vihjeistä. 
Tämä näkyy työssäni, ja olen pyrkinyt tasapainoilemaan ulkopuolisen tutkija-kirjoittajan ja 
sisäpuolisen kokija-muusikon roolien välissä. Metodologisesti tämä on ollut haasteellista, sillä 
tällaisten roolien problemaattisuuteen liittyvää tutkimuskirjallisuutta on suhteellisen vähän 
etnografian alalla. Tiedostan näkökulmaan liittyvät haasteet, esimerkiksi sen, että tutkijan omaa 
kokemusta ja aineiston tarjoamaa näkemystä on välillä vaikeaa erottaa toisistaan. Toisaalta tämä 
näyttää hyvin konkreettisesti sen, mikä etnografisessa tutkimuksessa tavalla tai toisella aina 
on läsnä: vieraus ja tuttuus, kenttä ja tutkija, osallistuja ja havainnoija, limittyvät ja vaikuttavat 
toisiinsa, halusipa sitä tai ei.
Tutkimus lähestyy runolaulua näkökulmasta, joka on 2010-luvun humanistiselle tutki-
mukselle tyypillinen: jos aiemmin tämänkaltaisia ilmiöitä on tarkasteltu esimerkiksi folkloris-
min (Laaksonen 1974) käsitteistön ja perinteen ”toisen elämän” (Honko 1990; Tenhunen 2006) 
perspektiivistä, olen tässä tutkimuksessa ottanut lähtökohdakseni aineiston tarjoamat konstruk-
tiot siitä, miten runolauluperinne liikkuu ja elää. Näin painopiste siirtyy pois tutkijan asetta-
mista perinteen elämän ”aikajanoista” ja katkoksien tarkastelusta kohti aineistolähtöisempää 
näkemystä perinteen liikkeestä, arvosta ja ideologisista sekä diskursiivisista prosesseista, joissa 
perinne tehdään merkitykselliseksi.
Tutkimukseni on luonteeltaan perustutkimusta, joka asettuu linjaan paitsi kalevala-
mittaisen runolaulun, myös nykykansanmusiikkien tutkimuksen kanssa. Sen yhteiskun-
nalliset hyödyt eivät ole mitattavissa eivätkä edes välittömästi käyttöön otettavissa, mutta 
pitkällä aikavälillä toivon sen tuovan kalevalamittaisen runolaulun tutkimukseen uusia 
näkökulmia. Uskon perinteen käsitteen, perinteen autenttisuuksien ja runolaulusta puhu-
miseen liittyvien ideologisten piirteiden analyysin olevan hyödyllinen tulevalle runolaulu-
tutkimukselle. Toivon sen antavan näkökulmia myös muulle folkloristiselle nykykulttuurin 
tutkimukselle.
Nykykansanmusiikin puitteissa kalevalamittaiseen runolauluun liittyvä puhe on mo-
nitahoista, ja sen analyysi antaa alkuperäiseen tutkimuskysymykseen paljon vastauksia. Käsit-
telen tässä tutkimuskysymyksiini saamani vastaukset takaperoisessa järjestyksessä ja vastaan 
ensin kahteen alakysymykseen (ks. luku 1.2), jotka pohjustavat pääkysymystä. Tämän jälkeen 
esittelen pääkysymyksen vastaukset seuraavassa alaluvussa. 
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9.2 Oma perinne
Ensimmäinen tutkimukseni alakysymyksistä (Mitkä tekijät määrittävät runolaulamista nykypäi-
vässä?) on laaja kokonaisuus, joka täydentyy vähitellen kaikissa tutkimukseni analyysiluvuissa. 
Kaikkein olennaisimmat runolaulamista nykypäivässä määrittävät ja oikeuttavat tekijät liitty-
vät laulajuuden, kansallisuuden ja autenttisuuden näkökulmiin. Runolaulajuus ja -laulaminen 
peilautuu paitsi arkistoäänitteisiin ja runotekstiaineistoihin, myös laulun ”omuuden” kautta: 
laulussa ja esityksessä pitää olla läsnä oma näkökulma, oma panos, ”itse”, mikä voi tarkoittaa 
esimerkiksi itse tehtyjä melodisia aineksia, musiikillista muuntelua, tarinan ”omaksi tekemistä” 
eli tarinaan tarkasti perehtymistä, itse keksittyjä säkeitä sekä oman tunteen ja tulkinnan liittä-
mistä kerrottuun lauluun. Tämä ”oma” aines tasapainotetaan runotekstiaineistoista, vanhoista 
nuotinnoksista ja arkistoäänitteiltä haetun, perinteiseksi ymmärretyn materiaalin kanssa siten, 
että viittaussuhde runolauluperinteeseen säilyy. Viittaussuhde voi olla tiedostetun lavea tai 
mahdollisimman tarkasti aiempia esityksiä jäljittelevä ja niihin kiinnittyvä geneeriseen inter-
tekstuaalisuuteen suhtautumisen strategiasta riippuen. Oma näkökulma ja ”tosissaan oleminen” 
kuitenkin oikeuttavat ja tekevät esitykset merkityksellisiksi, oli strategia mikä tahansa. 
Tosissaan olemisen ajatus kiinnittyy myös näkemykseen siitä, että ammattitasolla ru-
nolaulua tekevät muusikot ovat ensisijaisesti taiteilijoita. Taiteilijuuden ajatus kiinnittää ru-
nolaulamisen länsimaisen taidemusiikin esityskonventioihin, arvojärjestelmiin ja ideologisiin 
valintoihin. Näitä ovat muun muassa ideaali esiintyvästä laulajasta, joka vie runolaulut estra-
ditaidekonteksteihin kuten konserttilavoille ja esiintyy niillä taiteilija-yleisö -dikotomiaa nou-
dattaen. Lavalla olevaan taiteilijaan liitetään tosissaan olemisen ja syvällisen perehtyneisyyden 
vaateet. Runolaulamisen yhteydessä taiteilijuus kuitenkin limittyy myös ”kansanomaiseen” 
esiintymiseen, joka on ”raffiutta” ja tiettyjen musiikin esittämisen konventioiden haastamis-
ta. Nykykansanmusiikin kentällä pyritään erottautumaan taide- ja populaarimusiikista muun 
muassa äänenkäyttötavoilla, instrumenttivalinnoilla, kappaleen kestoilla ja esiintymiskäytäntei-
den kuten spiikkien eli kappaleiden väleissä olevan puheen rentoudella. Myös pukeutumisella 
pyritään kiinnittymään kansanomaisuuteen: tämän indekseinä voidaan pitää esimerkiksi asuissa 
olevia perinnekäsitöitä tai yksinkertaisesti rennompaa pukeutumiskoodia. Äänenkäytössä ta-
voitellaan välillä niin sanottua ”karjalaista soundia” tai ”inkeriläisten naisten äänenkäyttötapaa”, 
mikä tarkoittaa kovalla äänenvoimakkuudella ja suoralla rintarekisterillä tuotettua lauluääntä. 
Tämä ei kuitenkaan päde kaikkeen runolaulamiseen: välillä laulajien äänenkäyttö on pehmeäm-
pää ja ”oman äänen” luonnollisuutta tavoittelevaa.
Runolaulaminen oikeutetaan nykykansanmusiikin kentällä usein kansallisuuden kysy-
mysten kautta. Vaikka esiintyvän taiteilijan laulu on lähtökohtaisesti hänen omaansa ja omuu-
den ja perinteiseksi ymmärretyn ilmaisun välillä tasapainoilevaa, kiinnitetään runolaulun 
merkitys laajempaan suomalais-ugrilaisuuden kehykseen. Runolaulaminen koetaan merki-
tykselliseksi, koska sillä on pitkä historia ja se on Suomen nykyisen kansallisvaltion alueella 
asuvien perinteeksi ymmärrettyä ilmaisua. Tämä syventää runolaulamisen sanomaa: paitsi 
että taiteilijalla on laulussa oma näkökulma ja tulkinta, hänet nähdään samalla kollektiivi-
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sen, kansallisen perinteen äänen tulkkina. Tämä näkemys toistuu erityisesti mediateksteissä, 
vaikka myös laulajat kokevat laulujen luovan ”meisyyttä” erityisesti suhteessa suomensukuisia 
kieliä puhuviin kansoihin. 
Tutkimukseni tulokset ovat dialogissa ja suhteellisen yhteneväisiä nykyisen musiikkirevi-
vaalitutkimuksen kanssa (vrt. Hill 2005 & 2007 & 2009a & 2014; Hill & Bithell 2014; Livingston 
1999). Esimerkiksi Hill ja Bithell esittävät, että ylipäänsä musiikkirevivaali-ilmiöitä motivoi 
usein jonkinlainen aktivismi, jolla voi olla erilaisia lähtökohtia ja tarkoitusperiä. Hill ja Bithell 
mukaan musiikkirevivalistista toimintaa motivoi esimerkiksi tyytymättömyys moderniin elä-
mäntapaan, etnisen, kansallisen tai vähemmistöryhmän identiteetin puolustaminen tai tuke-
minen ja vasemmisto- tai oikeistopoliittiset tarkoitusperät. (Hill & Bithell 2014, 10–12.) Nämä 
kaikki tulevat esiin omassa tutkimuksessani: muusikoiden puheessa ei-modernit ja ”toiset” 
yhteisöt, yksilöt, kehot, paikat, ajat ja ”muinaisuus” näyttäytyvät haluttuina vaihtoehtoina nyky-
maailman ”hulinalle”. Suomalais-ugrilaisen ja osin myös suomalaisen identiteetin tukeminen ja 
ylläpito ovat merkittäviä runolaulamista motivoivia tekijöitä: ne myös saavat aikaan ylirajaista 
toimintaa ja kanssakäymistä. Nämä ovat samalla myös poliittista toimintaa, vaikka poliitti-
nen toiminta on kentän muusikoiden puheessa mukana vain implisiittisesti. Monet kuitenkin 
kokevat äärinationalistisista liikkeistä irtisanoutumisen tärkeäksi, ja puhetta värittävät liberaalit 
katsontakannat ja ajatus sukupuolten ja yhteiskuntaluokkien välisestä tasa-arvosta ja solidaari-
suudesta. Näiden ajatusten tukemiselle runolaulu nähdään merkittäväksi kanavaksi.
Analyysini mukaan aineistossa toistuu kaksi kansakuntapuheen kehikkoa. Rutiininomai-
nen kansakuntapuhe on suhteellisen tiedostamatonta, runolaulusta puhumisen historiallisiin 
malleihin kytkeytyvää ja niitä toistavaa. Nykykansanmusiikin kontekstissa laulajat haluavat 
sanoutua irti poliittisesta äärinationalismista ja muusikoiden keskuudessa korostuu liberaali 
poliittisesti vihertävä näkökanta, mutta puheessa toistetaan tästä huolimatta suhteellisen rutii-
ninomaisesti kansallisuutta korostavaa näkökulmaa. Runolauluissa koetaan olevan merkityk-
sellistä niiden mukanaan kantama ”meidän historiamme” ääni ja esimerkiksi suomenkielisyys. 
Tällainen kansakuntapuhe on romanttissävytteistä, maalailevaa ja inklusiivista: suomalaisuuden 
käsite on avara, ja muusikot pyrkivät tekemään yhteistyötä ”meidän historiamme” avulla sekä 
suomalais-ugrilaisella alueella että laajasti muiden etnisten ryhmien kanssa. Tiedostettua kansa-
kuntapuhetta käytetään silloin, kun nykykansanmusiikin aseman koetaan olevan jollakin tavalla 
uhattuna esimerkiksi koulutuspoliittisissa keskusteluissa. Tällöin kansakunnan perinteen vaali-
minen ja ylläpito nostetaan esiin merkittävinä yhteiskunnallisina tekijöinä. Tiedostettua kan-
sakuntapuhetta esiintyy kuitenkin kentällä vähemmän, ja osa muusikoista ilmoittautuu suorin 
sanoin ”epäpatrioottiseksi”.
Suomenkielisyyden käsite on runolaulujen yhteydessä avara, mutta osin myös ideologisia 
valtasuhteita ilmentävä: esimerkiksi alun perin runokielisiä runoja käsitellään pääosin suomen-
kielisinä tai suomen murteita mukailevina. Laulut suomenkielistetään suomen ääntämyksen ja 
kirjoitustavan mukaisiksi. Tämä toistaa jo 1800-luvun kansallisromantiikan ajoista ylläpidettyä 
näkemystä kalevalamittaisen runouden suomenkielisyydestä ja toisaalta suomenkielisyyden 
näkemistä valtakulttuurin keskiöstä periferisten alueiden kuten Venäjän puolen Karjalan ja 
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Inkerin jäädessä pienemmälle huomiolle. 
Toisaalta muusikoilla on halu ja ”hengen paloksi” kuvattu motivaatio tuoda esille suoma-
lais-ugrilaisten kielivähemmistöjen asiaa ja ääntä. Runolaulujen kautta koetaan löytyvän yhteys 
ja yhteinen kulttuurinen ilmaisukenttä, joka oli olemassa ennen keinotekoisiksi ymmärrettyjä 
kansallisvaltioiden rajoja. Tällainen ajatus yhteisestä, muinaisesta ”kulttuurikansasta” on osin 
nostalgisoitu ja idealisoitu, mutta se on merkittävä transnationaalin eli ylirajaisen toiminnan 
motivaattori ja oikeuttaja. Muusikot esiintyvät ja pitävät yhteyttä erityisesti virolaisten, karjalais-
ten ja muiden Venäjällä asuvien suomalais-ugrilaisten kielivähemmistöjen muusikoiden kanssa. 
Alueelle tehdään myös kenttä-, esiintymis- ja perinteenkeruumatkoja. 
Samaan suomalais-ugrilaisen kulttuurisen yhteyden ajatukseen liittyy se, että runolaulut 
maisemallistetaan osaksi ”myyttistä itää”, joka on rajantakainen, tunnelmaltaan pysähtynyt, 
rauhan tyyssija ja osin myös runolaulujen kertomusmaailmojen maisema. Tähän maisemaan 
tehdään esiintymis- ja tunnelmointimatkoja, mutta osia siitä voi tavoittaa myös Suomen puolel-
la, kuten Seurasaaren ulkomuseon karjalaistalossa. Fyysisesti lauluja esitetään Suomessa eniten 
pääkaupunkiseudulla, ja konserttitoiminta keskittyy isojen instituutioiden kuten Taideyliopis-
ton ja festivaaliorganisaatioiden huomaan. 
Runolaulamista määrittävät nykykansanmusiikin kentällä myös sukupuoleen liittyvät 
kysymykset: suuri osa laulajista on naisia, mikä vaikuttaa soivaan äänimaisemaan, keholliseen 
olemisen tapaan, runo- ja sävelaiheiden valikoitumiseen ja kuvalliseen ilmaisuun. Naislaulajat 
valikoivat käyttöönsä erityisesti inkeriläisiä lyyris-eeppisiä runoja, joissa on läsnä naiskertojan 
ääni. Myös arkistoäänitteiltä valikoidaan usein naisten laulamia sävelmiä. Osan valituista ru-
noista nähdään kiistävän maskuliinista valtaa ja tuomaan esille menneisyyden sorretun naisen 
ääntä. Miehet sen sijaan laulavat usein eeppisiä runoja, vaikka kahtiajako ei ole aina näin mus-
tavalkoinen: myös naiset esittävät eeppisiä sankarirunoja. Mieheyden kuvasto on runolaulami-
sen ja nykykansanmusiikin kentällä värittynyt Väinämöis-hahmon kautta, ja mieslaulajan kuva 
peilautuu suhteessa runojen myyttisen maailman toimijuuksiin.
Tutkimukseni toinen alakysymys (Mitä perinne tarkoittaa runolauluun liittyvässä puheessa 
nykykansanmusiikin kentällä?) on aineiston perusteella merkityksellinen ja olennainen ilmiötä 
tarkasteltaessa. Aineistossa sekä runolaulu itsessään on perinnettä että runolaulaminen perin-
teiseksi ymmärrettyyn toimintaan kiinnittymistä. Näin ollen perinne ymmärretään sekä pro-
sessiksi, jossa perinne välittyy ja sisällöksi, joka välittyy. Sisältö, kalevalamittainen runolaulu, on 
perinnettä, jos siinä katsotaan olevan ainakin jollain tasolla autenttiseksi ymmärretty viittaus-
suhde aiempiin runolauluihin. Tällaisen autenttisen viittaussuhteen tuottavia tekijöitä voivat 
olla muun muassa SKVR-tekstiaineistojen käyttö, runolaulumitan virheettömyys tai joissain 
tapauksessa arkistoainekseen viittaavat ”virheellisyydet”, arkistoäänitesävelmien käyttäminen sä-
velaineksen lähteenä, vähäsäveliset melodiat, esityskäytänteet kuten soolona tai esilaulaja-kuoro 
-muodostelmassa esiintyminen, laulajan syvällinen perehtyminen runolaulukulttuuriin ja lau-
lujen perinteiseksi ymmärretyn tunnelman välittäminen. Merkitystä on myös sillä, kuka laulaa: 
taidemusiikin säveltäjien tai pop- tai metallimusiikkiyhtyeiden kalevalamittaisiin runoihin 
sävelletyt teokset eivät ole perinnettä samassa mielessä. Kouluttautunut, institutionalisoitunut, 
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kompetentti muusikko on näin ollen lähempänä perinteeksi katsottua ilmaisumuotoa ja sen 
välittymisen ketjua. 
Perinteen välittymisen prosessi nähdään nykykansanmusiikin kentällä hyvin laaja-alaise-
na: perinteen ei tarvitse liikkua suullisesti vaikkapa sukulaiselta toiselle tai mestarilta kisällille, 
vaan se voi tapahtua myös kirjallisesti opiskelun ja perehtymisen kautta. Näin ollen perinteen 
autenttisuuteen liittyvä ”folkloristisen autenttisuuden” vaade kiistetään: muusikoille aitous ei 
synny suullisesta transmissiosta ja ei-modernin perinneyhteisön ideaalista, jotka ovat varsinkin 
aiempien vuosikymmenten tutkimuksessa olleet merkittäviä autenttisuutta tuottavia tekijöitä.
Runolaulun kirjallistamiseen ja arkistoaineistojen keruuseen liittyvät historialliset, (na-
tionalistis-)ideologiset prosessit ovat alue, jotka jäävät lähinnä taka-alalle. Esimerkiksi Kaleva-
laa ei nähdä yhtä ”perinteisenä” viittauskohteena kuin Suomen Kansan Vanhoja Runoja, sillä 
niiden ajatellaan tavoittavan paremmin ”oikean” perinteen. SKVR-kirjasarjan taustalla olevaan 
keruu- ja tutkimushistoriaan ei kuitenkaan juuri puututa, tärkeämpänä nähdään itse ”perinne”, 
teokseen taltioidut laulut. Runolaulu perinteenä onkin eräänlainen auktoriteetti, joka nousee 
ideologisten prosessien yläpuolelle: se on ja pystyy puhumaan yhä uusille laulajille ja kuulijoille 
runosäkeiden muodossa.
Runolaulua koskevassa puheessa ovat läsnä sekä perinteen että uutuuden (tai moder-
nisuuden) metakulttuurit yhtäaikaisesti, ja sitä voidaankin kutsua kaksiaikaiseksi ilmiöksi. 
Vanhuus, pysyvyys ja ”ikiaikaisuus” eli perinne ovat runolauluun liitettyjä määreitä, mutta 
yhtä aikaa sitä määrittävät nykyhetkessä innovatiivisuus, yksilöllinen luovuus ja ”nykyisyyteen 
tuominen” eli ”modernisuus”. Nämä ovat toisiaan ruokkivia ja merkityksellisiä osasia kyseises-
sä ilmiössä, ja selittävät sen, miksi runolaulua ei haluta nähdä nykykansanmusiikin puitteissa 
pelkästään rekonstruktiona tai vanhan toistamisena. 
Runolauluperinne nähdään aineistossa lähtökohtaisesti joko kuolleena ja henkiinherä-
tettynä tai katkeamattomana jatkumona. Ensin mainittu näkemys kiinnittyy modernisaatio-
diskurssin tapaan nähdä traditio modernin linssien läpi, siis jonakin menetettynä, puhtaana ja 
poissaolevana. Tähän menetettyyn traditioon voi kuitenkin saada yhteyden tiiviillä opiskelulla 
ja syvällisellä perehtymisellä. Tällöin runolaulu tai runolaulusta tehdyt muistiinpanot ja muut 
kirjalliset aineistot itsessään toimivat eräänlaisena siltana kohti ”muinaisuutta”: runolaulujen 
säkeet kuljettavat mukanaan ”vanhaa tietoa”, johon voi päästä käsiksi lauluihin paneutumalla ja 
niitä esittämällä. Runolaulun metrinen muoto on tässä prosessissa merkittävä: metrinen muoto 
säilyttää ja kuljettaa ”tietoa”. Se, mikä nähdään kuolleena, on suullisesti välittyvä runolaulukult-
tuuri ja sitä kantava perinneyhteisö. Tätä ei kuitenkaan ajatella pelkästään haikeana ja surulli-
sena asiana: nykyisyydessä runolaulu voi tästä syystä olla enemmän erityistä (estradi)taidetta, 
mikä on lähtökohtaisesti ammattikansanlaulajuuden ytimessä. 
Runolauluperinteen nähdään kuitenkin useimmiten kulkevan katkeamattomana läpi 
aikojen. Perinne eli ”sana” eli tarina siirtyy laulajalta toiselle, vaikka tämä siirtymissuhde on 
enemmän symbolinen kuin konkreettinen. Sana muuttaa muotoaan suullisesta kirjalliseksi ja 
kirjallisesta suulliseksi, ja kaikkien näiden esitysten välillä nähdään yhdistävä säie. Sana ja sen 
sisältämä tarina ovat kuin virta, joka virtaa itsenäisenä, katkeamattomana subjektina läpi ai-
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kojen ja paikkojen. Perinne on näin ollen joustava, ajasta ja paikasta riippumaton, eräänlainen 
itsenäinen olio, joka pystyy muuttamaan muotoaan. Runolaulu on perinnettä myös kirjallisessa 
muodossa arkistossa, josta sen voi ”hakea” ja saattaa uudelleen soivaan muotoon. 
Perinne sitoo yhteen sen käyttäjiä, laulajia. Menneiden ja nykyisten laulajien koetaan ole-
van eräänlainen ketju tai jatkumo, joita laulu ja laulaminen yhdistävät. Perinne manifestoituu, 
tulee näkyväksi, laulajien kehoissa, joiden äänet, teot ja olemukset ovat perinteen näyttämöitä. 
Laulun koetaan siirtyvän erityisesti naisten ketjussa, sillä ”naiseus” on kategoria, jonka ajatellaan 
yhdistävän eri aikojen ihmisiä inhimillisine kokemuksineen. Laulujen ajatellaan kertovan me-
taforisesti menneiden ja nykyisten naisten elämänkohtaloista, joihin naiset läpi aikojen voivat 
samastua. 
Runolaulajien kehot ovat perinteen näyttämöitä kolmella tavalla: ne ovat yhtä aikaa 1) 
myyttisen maailman sankareiden/toimijoiden ruumiillistumia 2) esiintyvän taiteilijan kehon 
ja 3) menneiden aikojen ”primitiivisen” ja ”groteskin” kehon yhteenlimittymiä. Tämä näkyy 
esimerkiksi kentän visuaalisessa kuvastossa, jossa mieslaulajat samastetaan ”pitelemättömiin” 
sankari- tai jumalhahmoihin ja naiset eteerisiin, luonnonläheisyyttä korostaviin kuviin runojen 
naishahmoista. Toisaalta sekä naiset että miehet edustavat maanläheiseksi, ”aidoksi” ja voimak-
kaaksi kuvattua etnistä kehollisuutta, entisajan suomalais-ugrilaista laulajaa.   
Perinteen synonyymina tai ainakin sille hyvin läheisenä käsitteenä aineistossa esiintyy 
sana ”perintö”, erityisesti liitettynä ”kalevalaisuuteen”. Perintö-sana viittaa perimiseen ja peril-
lisenä olemiseen ja tätä kautta sukulaisuussuhteeseen. Nykykansanmusiikin kontekstissa runo-
laulun periminen on useimmiten symbolista, eikä sukupolvien tai aiempien laulajien ketjua ole 
nimetty. Se, keneltä perintö saadaan, jää usein joko mainitsematta tai on geneerinen, kansalli-
nen ”me”. Ajatus kansanrunouden luonteesta ”kansallisen perheen ja suvun” ilmaisumuotona on 
ollut jo pitkään läsnä runolauluun liittyvissä tulkinnoissa. ”Kalevalaisuus” esiintyy nykykansan-
musiikin yhteydessä yleiskielisenä ilmaisuna, joka tarkoittaa yleisesti kaikkea paitsi Kalevalaan, 
myös vanhaan suomalaiseen kulttuuriin viittaavaa. Kalevalaisuuden käsite erityisesti runolau-
luun yhdistettynä kantaa kuitenkin mukanaan kaikuja niin sanotuista kalevalais-karelianistisen 
diskurssin piirteistä, jotka kumpuavat 1800-luvun karealianistisesta ilmapiiristä.  
Perinnön ja perinteen limittyminen toisiinsa on tyypillistä nykyisille kulttuuriperin-
tö-keskusteluille, joihin runolaulukin kiinnittyy. Kalevalamittainen runolaulu on jo nyt noussut 
osaksi virallisia, instituutiolähtöisiä aineettoman kulttuuriperinnön keskusteluja Suomessa. 
Kulttuuriperintö-ajatus liittää kalevalamittaisen runolaulun tiiviisti kulttuuripoliittisiin ja yh-
teiskunnallisiin merkityksiin. ”Kalevalaisen perinnön” käsite onkin eräänlainen malliesimerkki 
kansainvälisessä tutkimuksessa huomioiduista heritage-ilmiöistä: se on nykyisyyden kulttuuri-
sen tuotannon muoto, joka tuottaa menneisyyteen viittaavaa uutta, huolimatta sille annetuista 
rekonstruoinnin tai ”revitalisoinnin” merkityksistä. Kulttuuriperinnön ajatellaan olevan jotakin, 
joka on ollut olemassa ennen sen identifiointia, arviointia, konservointia ja jalustalle nostamis-
ta, aivan kuten kalevalamittaisen runolauluperinteen nähdään olevan.
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9.3 Mennyt ja nykyinen laulu
 
Yllä esitetyt tutkimustulokset pohjustavat pääkysymykseeni saamiani vastauksia. Kysyin, mi-
ten kalevalamittaista runolaulua ja laulamista koskevassa aineistossani tuotetaan nykyisyyden 
ja menneisyyden suhde. Aineiston perusteella runolaulujen ”menneisyys” viittaa useimmiten 
arkistomateriaalin keruuhetken aikaan, siis 1800-lukuun ja 1900-luvun alkuun. Toisaalta men-
neisyyden ajatellaan olevan myös yleisesti ”muinaisuutta”, mennyttä aikaa, jolla ei varsinaisesti 
ole selkeitä rajoja. Nykyisyys on myös varsin lavea, onhan nykykansanmusiikin ”nyky” ollut ole-
massa jo yli kolmenkymmenen vuoden ajan. Myös tässä tutkimuksessa nykyisyys on määritelty 
2000-luvun ensimmäisiin vuosikymmeniin.
Nykykansanmusiikin kontekstissa menneisyyden ja nykyisyyden laulujen ja laulajien 
välille tuotetaan voimakas side, ja nämä pyritään kiinnittämään toisiinsa pysyvästi ja merkityk-
sellisesti. Nämä suhteet tuotetaan neljällä tasolla: henkilökohtaisella, jossa limittyvät menneisyy-
den ja nykyisyyden laulajien äänet, tunteet, kokemukset ja elämänkohtalot; kansallisella, jossa 
laulujen välissä nähdään olevan suomalaisuuteen ja suomalais-ugrilaisuuteen liittyviä merki-
tyksiä; esitysten tasolla, jossa esitykset limittyvät toisiinsa tiettyjen geneeristen piirteiden avulla; 
kulttuurisen liikkeen ja välittymisen tasolla, jossa laulajat ovat osa perinnettä eli sanaa.
Laulajien välissä liikkuu perinne eli laulu eli sana, joka on suhteellisen stabiili ja pysyvä 
ajasta tai paikasta riippumatta. Perinteen mukana laulajien äänet (sekä fyysiset että metaforiset), 
elämänkohtalot, tulkinnat ja esitykset limittyvät toisiinsa: nykyiset laulajat kokevat laulavan-
sa ainakin osin menneiden esittäjien äänellä, tuovansa esiin näiden ”laulavaa minää”. Koska 
runoteksteistä suurin osa on nimetöntä arkistoaineistoa, laulava minä ei useinkaan ole konk-
reettinen, historiallinen henkilö (paitsi esimerkiksi Larin Parasken runojen tapauksessa), vaan 
limittyy ”runon minän” sanoihin. Menneisyyden laulajan ääni ei kuitenkaan ole ainoa merkityk-
sellinen tekijä, vaikka se tuokin oman painavan lisänsä perinteen sanomaan: yhtä merkitykselli-
nen on myös nykyisen taiteilijan tulkinta, panos ja lauluun liitetty ”oma näkökulma”. 
Laulajat kokevat osaavansa samastua aiempiin runolaulajiin, koska ”ihmisyys” ja ”tun-
neilmaisu” yhdistävät heidän kokemusmaailmojaan, jotka limittyvät runojen kautta. Myös 
erityisesti naislaulajien välissä koetaan olevan tiivis side, koska naiseus nähdään yhdistävänä 
kategoriana. Naisten välillä koetaan olevan symbolinen yhteys, ja menneitä laulajia kutsutaan 
aineistossa ”esiäideiksi”. Yhteys syntyy muun muassa ”samasta suhtautumisesta elämään”, kehol-
lisista tunteista kuten itkemisestä, samantyyppisestä pukeutumisesta, ”naiseksi kasvamisesta” 
ja toki yhteisiksi koetuista runoista ja sävelmistä.  Laulajilla on usein myös emansipatorinen 
agenda: pyrkimyksenä on tuoda kuuluvin entisajan alemman yhteiskuntaluokan ihmisen ja/tai 
naisen ääni, jonka avulla voidaan haastaa myös nykyisyyden valtarakenteita kuten hegemoni-
seksi koettua maskuliinisuutta. 
Runolaulujen menneisyys ja nykyisyys rakennetaan paitsi henkilökohtaisella, myös 
kansallisuuteen liittyvällä tasolla, sillä koko runolauluaineisto peilautuu tämän ideologisen 
näkökannan läpi. Runolaulut siirtyvät laulajalta laulajalle, koska samalla kielialueella asuvilla 
katsotaan olevan ”heimolaisuus”-yhteys, vaikka biologisia sukulaisuussiteitä ei olisikaan. Tällä 
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ajatuksella on pitkät juuret koko runolaulun keruu- ja tutkimushistoriassa, joka ulottuu romant-
tis-karelianistiseen aikaan 1800-luvulle. Ajatus toistuu myös yli sata vuotta vanhoissa sanoma-
lehtikirjoituksissa, ja yhä edelleen 2000-luvulla julkaistuissa mediateksteissä.
Kansallisuus, suomalaisuus ja suomalais-ugrilaisuus myös oikeuttavat runolaulujen käyt-
tämisen omassa taiteellisessa työssä.  Kansallinen menneisyys on lauluissa läsnä, sillä laulujen 
ajatellaan olevan ”meidän esiäitiemme” runoilmaisua. Erityisesti lyyris-eeppisten, tunteiden 
kuvauksia käsittelevien laulujen ajatellaan kertovan asioita kollektiivisesta menneisyydestä ja 
ihmisten historiasta. Eeppiset runot nähdään myyttisenä kansanuskon kuvauksena, joista voi 
saada ”tietoa”. Runolaulut eivät kuitenkaan pelkästään peilaa kansallista menneisyyttä: niiden 
kautta voidaan rakentaa myös suomalaista nykyisyyttä. Runolaulujen suomalaisuus halutaan 
aineiston puitteissa nähdä pääosin inklusiivisena, jossa suomalais-ugrilainen alue on merkittävä 
viitekehys. Runolauluja ei nähdä pelkästään Suomen kansallisvaltion alueella asuvien omaisuu-
tena, päinvastoin: ne ovat väylä tehdä yhteistyötä muiden suomalais-ugrilaisia kieliä puhuvien 
kanssa, ja laulut ovat ikään kuin yhteisesti jaettuja. Myös monikulttuurisuus mainitaan tärkeäksi 
arvoksi muusikoiden keskuudessa, ja runolaulujen ajatellaan olevan osa globaalia runokielten 
verkostoa, jonka avulla voidaan käydä dialogia muiden kanssa. 
Runolauluesitykset kiinnitetään toisiinsa tiettyjen piirteiden avulla, jotka samalla myös 
tuottavat esityksiin autenttisuutta eli aitoutta. Ollakseen aitoa runolaulua ja toimiakseen esitys-
ten ketjussa, laulussa on oltava ”oikea” metrinen muoto, jossa runon ja musiikin metriikka su-
lautuvat toisiinsa samaan tapaan kuin esimerkiksi useilla arkistoäänitteillä. Myös sävelmateriaali 
pyritään kiinnittämään osaksi runolaulua esimerkiksi vähäsävelisyyden ja tiettyjen asteikoiden 
kuten kirkkosävellajien kautta. Laulussa on myös oltava tietty määrä musiikillista muuntelua, 
oikeanlainen ”tarinan rytmi” ja esiintymiskokoonpano. Lisäksi laulajat pyrkivät sisäistämään 
”pitkän estetiikan” ajatuksen, jossa laulu pyritään näkemään pitkänä jatkumona. Tällöin men-
neisyyden ja nykyisyyden esitysten välille muodostuu pragmaattisen semiotiikan termein iko-
ninen eli kaltaisuussuhde, jossa intertekstuaalinen kuilu on pyritty supistamaan mahdollisim-
man kapeaksi. Kaikki runolauluesitykset eivät kuitenkaan toimi näin: osa esityksistä nojautuu 
strategiaan, jossa intertekstuaalista kuilua tiedostetusti lavennetaan. Tällöin korostuu laulajan 
yksilöllinen luovuus: metriikka saattaa olla väljempää, samoin runojen sisältö saatetaan viedä 
kauemmas perinteisemmästä ilmaisusta.  Myös musiikilliseen sovitukseen ja esityskokoonpa-
noihin liittyviä konventioita haastetaan.  Tällöin runolaulujen mennyt on implisiittisesti läsnä, 
ja nykyisyys korostuu. Menneen on kuitenkin jollakin tasolla oltava esityksissä: muuten laulu ei 
enää olisi runolaulua, siis perinnettä.
Runolaulujen menneet esitykset ovat aina läsnä, mutta merkityksellinen osa esitystä on 
aina laulaja itse, tunteva, kokeva, tulkitseva taiteilija, joka ”on tosissaan”. Menneet laulut saavat 
merkityksensä itsen kautta ja muuttuvat esityshetkellä aidoiksi ja tosiksi, jos laulajan koetaan 
”seisovan sanojensa takana”. Runolauluesityksissä nykyisyys (esityshetki, laulajan luova paneu-
tuminen, esityksen erityisyys suhteessa muihin esityksiin) on merkityksellinen aikataso, josta 
käsin tuotetaan runoille tulkinnat, merkitykset ja historiat. Huomionarvoista on, että runolau-
luesitykset suhteutetaan usein toisiinsa myös vertikaalisella tasolla, siis nykykansanmusiikin 
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kentällä, ei pelkästään mennyt-nykyinen-akselilla. Menneet esitykset antavat nykyisille esityk-
sille painoarvoa, vakavuutta ja syvyyttä, mutta vasta nykyisten esittäjien teot ja runoille antamat 
merkitykset tekevät ne näkyviksi. 
Kulttuurisen välittymisen tasolla suhde laulajien ja laulujen välille muodostuu liikkeen 
nimeämisestä perinteeksi. Perinne on laulua ja toisaalta laulun laulamista, ja se liikkuu ajassa ja 
paikassa eräänlaisena kulttuurisena viestinä. Runolauluperinteellä ajatellaan olevan kyky mu-
kautua vallitseviin olosuhteisiin, mikä väistämättä muuttaa runoista tehtyjä tulkintoja eri aikoi-
na. Tätä ei kuitenkaan nähdä erityisenä ongelmana, päinvastoin, se tiedostetaan selvästi. Tämä 
nähdään runolauluperinteen erityiskykynä: laulut pystyvät puhumaan eri aikakausien ihmisille 
koskettamalla heidän tunteitaan, tarjoamalla tarinankerronnallista imua ja viihdykettä sekä 
saamalla aikaan erityisiä ”tiloja”, joissa aikakäsitys hämärtyy ja ihminen voi saavuttaa maailmas-
ta irtautumisen kokemuksen. Samalla laulujen koetaan kykenevän kantamaan viestejä men-
neisyydestä. Laulajat ovat näin ollen palasia kulttuurisen välittymisen ketjussa tai jatkumossa, 
ja laulajien välissä liikkuva aines on perinnettä eli laulua, joka muodostuu runoista, sävelmistä, 
metrisestä järjestelmästä ja arkistomateriaalista. Toisaalta ketjussa välittyy myös itse laulamisen 
prosessi, jossa korostuvat esittäminen, tarinankerronta ja menneessä ja nykyisyydessä tehdyt, 
kaksiaikaisiksi hahmottuvat kerrostuneet tulkinnat. 
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Liite 6. Outi Pulkkisen Myyty neito -levyn runoesimerkkejä
1. Mitä mietin kui mie laulan 
Mitä mietin kuin mie laulan 
ja kuta kui mie kujerran
eik ois näi hyvä olisi
eik ois näi soma sopisi
näinkos virret virketaane
näinkos laulut lauletaane 
näinkos pannaan paikoilleese
laitetaan latusilleese 
eik ois näi soma sopisi
näin pätösin kelpajaisi
tulkaa virrein miun tuppaane
ikkunoista ja reppänistä 
virret luoksein virtajavat
virret luoksein virtajavat
niin kuin virtaava vetonen 
poikki puolin polvilleini 
kätehein on käänteleivät
virrein luoksein virtajaavat
kerin virrein mie kerälle
panen virrein palmikolle
synnyttelen sykkyrälle […] 
(Pulkkinen 2010: Mitä mietin kui mie laulan.)
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tuon mie poimin poveheini
tuon mie poimin poveheini
mänin mie kylän kujalla




sannoot nuo kyläiset naiset
sekä naiset naapurista
tytöt toisesta talosta
ei uo tyttöi työtä tehny […] 




anna vello miulle maata







tuon mie kynsin kynsilläni
tuon mie kynsin kynsilläini
varpahillani vakoisin
miä kynsin luojoi kylvi […] 
tulliit kaksi kaupoin miestä
tulliit kaksi kaupoin miestä
toiset kaks jummaalan miestä
antoit jumal appii 
jumal avuks neito nuori
jumal avuks neito nuori
miä vaan kurja kummartaisin
paljon piika painuttaisin
alkoi neijolle läätä





et siä kurja kummartaisi
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paljon et piika painuttaisi
jos sie tietäsit vähäsen
älyjäisit muihen verran
sie oot tyttöi miulle myyty
miulle kaupattu kanainen
mie vaan vaite vastajelin
kenpä on minuisen myyny
kenpä kaupannu kanasen
kenpä kaupinnu kanasen
isois myi emois lupasi
isois myi emois lupasi
vellois kaupan kauppajeli
siskois liitkat lippajeli […]
(Pulkkinen 2010: Myyty neito.)
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Abstract
Kalevalaic runo singing was a tradition of metered oral poetry. Collected poetry was built into 
the Finnish national epic Kalevala and been used as source material for national art, literature, 
and music more generally. During the last 200 years, runo songs have been one of the main 
interests of folklorists in Finland. The vast archival collections of manuscripts and recordings 
have had an important role in the Finnish nation-building process. Across the last twenty years, 
professional folk musicians have revitalized the singing of such poetry: runo singing can now be 
heard in music conservatories and institutions, concert halls, and in jam sessions; it has become 
a visible part of the today’s professional folk music field. The archival collections of runo son-
gs provide resources and models for making this music, but new and creative innovations are 
emphasized in the field. 
This study examines how the relationship between past and present is constructed in 
the field of contemporary Kalevalaic runo singing in Finland. The data consist of interviews 
with professional folk musicians, participant observation and media texts such as newspaper 
articles, TV documentaries and publications and discussions on the Internet. The methodolo-
gical foundation of the research combines theories on the concepts of nationalism, authenticity 
and tradition. The methods of analysis stem from practices of ethnographic research, including 
autoethnography.
In the context of contemporary folk music, a strong bond is formed between past and 
present performers and songs, and this bond is given both permanence and significance. In the 
discourses of the data, the relationship between past and present is analyzed on four levels: 
1. on the personal level, in which the emotions, experiences and fates of present and past 
performers are seen as intertwined in the process of singing; 
2. on the national level, where the use of Kalevalaic songs is justified by referring to “our 
national past” and the kinship of Finno-Ugric peoples; 
3. on the level of performances, where the references to past songs are made by using cer-
tain “authentic” generic features that are used to either maximize or minimize the inter-
textual gap; 
4. on the level of cultural mediation, in which the relationship between past and present 
singers and songs is formed by naming the cultural expression as tradition.
This study differs from the earlier studies of oral tradition revival phenomena in Finland 
by focusing on the discourses of performers, audiences, educators, and other participants ins-
tead of seeing the process of revival as “inauthentic” or “secondary”. This approach offers a novel 
point of view on the contemporary value of the runo singing tradition and, furthermore, on the 
ideological and discursive processes whereby traditions are made significant.

